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RÉSUMÉ ET MOTS CLÉS
Dans ce projet de recherche, nous avons développé l'analyse de l'opéra Les Tréteaux
de  maître  Pierre (1923)  de  Manuel  de  Falla  comme  interprétation  du  Quichotte
(1605 et 1615) de Cervantès, à partir des relations établies par le compositeur entre
la  musique,  la  littérature  et  la  politique.  Il  s'agit,  par  conséquent,  d'une  étude
comparative entre les deux œuvres, bien que centrée sur la définition du dialogue
établi par le compositeur avec Miguel de Cervantès. Dans ce but, nous analyserons
l'importance et  les connotations du Quichotte (et particulièrement de l'épisode des
tréteaux) dans l'Espagne du début du XXe siècle. Quelle est la signification, tant du
point  de  vue  de  la  composition  de  l'œuvre  que  de  sa  réception,  de  choisir  Don
Quichotte comme sujet? Qu'est-ce que l'épisode des tréteaux représente? De cette
perspective analytique, nous avons avancé, développé et vérifié trois hypothèses: 
-  En  premier  lieu,  nous  affirmons  que  dans  ses  Tréteaux Falla  mène  à  bien  une
reconstitution de l'imaginaire musical de Cervantès:  Falla cite et évoque les danses
et  chansons  anciennes  espagnoles,  ainsi  comme des  instruments  du  XVIIe siècle,
dans les mêmes situation et contextes décrits dans l'œuvre de Cervantès.
- Deuxièmement, nous interprétons que sur la base du concept des Tréteaux comme
hommage à Cervantès, dont Falla admire le travail et le style d'écriture, la musique
transfère  et  reproduit  plusieurs  des  caractéristiques  stylistiques  de  la  prose  de
Cervantès.
-  En troisième lieu,  nous signalons  que dans  Les Tréteaux Falla  affiche sa vision
idéale de l'Espagne (et son opéra peut donc être lu comme un postulat politique) en
tant  que  nation  catholique,  sous  l'angle  d'un  nationalisme  espagnol  centré  en
Castille,  mais  respectueux  de  la  diversité  culturelle  et  linguistique  des  régio ns
comme la  Catalogne,  accompagné  d'une  position  pro-européenne et  partisane  des
Alliés.
Mots  clés :  Manuel  de  Falla,  Cervantès,  Les  tréteaux de  maître Pierre,  musique,
littérature, politique.
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RESUMEN Y PALABRAS CLAVE
En este trabajo hemos desarrollado el análisis de la ópera El retablo de maese Pedro
(1923) de Manuel de Falla como lectura del  Quijote (1605 y 1615) de Cervantes,
desde las relaciones que establece el compositor entre música, literatura y política.
Se trata, por tanto, de un estudio comparado entre ambas obras, si bien centrado en
definir el diálogo que establece el compositor con Miguel de Cervantes. Para ello,
revisaremos la importancia y connotaciones que tiene el Quijote (y dentro de éste, el
episodio  del  retablo  en  particular)  en  la  España  de  principios  del  siglo  XX:  qué
significa,  tanto desde el  punto de vista  de la  composición de la  obra como de su
recepción,  escoger  el  Quijote como tema;  qué  representa  el  episodio  del  retablo.
Desde  esta  perspectiva  de  análisis,  hemos  propuesto,  desarrollado  y,  creemos,
demostrado, tres hipótesis:
- En primer lugar, consideramos que en El retablo de Maese Pedro Falla lleva a cabo
una recreación del imaginario musical cervantino: Falla cita y evoca las danzas y
canciones antiguas españolas, así como los instrumentos del siglo XVII, dentro de las
mismas situaciones y contextos descritos en la obra Cervantes.
- En segundo lugar, consideramos que desde su creación del Retablo como homenaje
a Cervantes, cuya obra y estilo de escritura admira, el compositor ha trasladado y
reproducido varios de los rasgos estilísticos de la prosa cervantina.
- En tercer lugar, consideramos que en su  Retablo Falla muestra su visión ideal de
España (y, por tanto, puede ser leído como propuesta política) como nación católica,
desde  un  nacionalismo  español  centrado  en  Castilla,  pero  respetuoso  con  la
diversidad  cultural  y  lingüística  de  zonas  como  Cataluña,  acompañado  de  una
postura europeísta y aliadófila.




Exceptuando las citas de o sobre  El retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla, no
seguiremos la ortografía empleada por el compositor sino la normalización establecida
para la escritura de los siguientes nombres:
· Gaiferos, y no Gayferos.
· Carlomagno, y no Carlo Magno.
Tampoco incorporamos las mayúsculas empleadas por el compositor; escribiremos:
· maese Pedro, y no Maese Pedro.
· trujamán, y no Trujamán.
En cuanto al nombre Jerónimo de Pasamonte, emplearemos Gerónimo de Passamonte
dado  que  seguimos  la  identificación  que  hace  Riquer  con  el  personaje  Ginés  de
Passamonte  y  como  sinónimo  voluntario,  desde  la  hipotética  identificación  de
Passamonte con Avellaneda.
ABREVIATURAS EMPLEADAS
Q I: El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, (1605).
Q II: El ingenioso caballero don Quijote de la Mancha, (1615). 
AMF: Archivo Manuel de Falla.
RAE: Real Academia Española.
RAH: Real Academia de Historia.
ILE: Institución Libre de Enseñanza.
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LES TRÉTEAUX DE MAÎTRE PIERRE DE MANUEL DE FALLA,  UN DIALOGUE
ENTRE MUSIQUE, LITTÉRATURE ET POLITIQUE.
Résumé de la thèse
Ce  projet  de  recherche  a  pour  but  d'approfondir  les  rapports  entre  musique,
littérature et politique à travers l'analyse de l'opéra  Les Tréteaux de maître Pierre1
(1923), de Manuel de Falla, en comparaison avec le  Don Quichotte (1605 et 1615)
de Cervantès.
Les Tréteaux de maître Pierre est un opéra bref de marionnettes, en un seul
acte,  pour  trois  chanteurs  et  un orchestre  de  chambre,  dont  le  livret  est  construit
principalement (mais pas exclusivement) sur la fin du chapitre 25 et sur une grande
partie du chapitre 26 du Quichotte de 1615. Les Tréteaux de Falla adapte notamment
la partie de l'épisode des tréteaux de maître Pierre qui porte sur la narration et sur la
représentation  de  l'histoire  de  la  liberté  de  Mélisendre.  L'œuvre  commence  par
«L'Annonce»:  au  lever  du  rideau,  nous  voyons  les  tréteaux  entourés  de  petites
chandelles allumées et les personnages de l'auberge (parmi lesquels Don Quichotte
et  Sancho)  les  regardant  l'air  curieux,  pendant  que  nous  écoutons  une  toccata
rustique, jusqu'à ce que maître Pierre fait sonner une petite cloche et présente son
spectacle.  Ensuite,  on  entend  la  «Symphonie  de  Maître  Pierre»  dans  laquelle  les
personnages prennent leurs places pour voir la représentation jusqu'au moment où
Maître  Pierre  annonce  le  début  imminent  de  celle-ci.  La  narration  et  la
représentation de l'histoire de la libération de Mélisendre comprend cinq tableaux,
dont  le  titre  fait  référence  au  contenu  représenté:  Tableau  1, La  Cour  de
Charlemagne; Tableau 2, Mélisendre; Tableau 3, Le Châtiment du Maure; Tableau 4,
Les  Pyrénées;  Tableau  5, La  Fuite;  Tableau  6,  La  Poursuite.  La  narration  de
l'histoire sera interrompue dans ce dernier tableau par Don Quichotte qui, croyant
réels les Maures qui persécutent Don Gaïferos et Mélisendre, tire son épée, attaque
les marionnettes des Maures et  finit  par détruire l'ensemble des tréteaux.  Dans  la
1 Pour le titre de l'opéra et ses sections on suit la traduction française de George Jean-Aubry. 
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«Finale», Don Quichotte, qui a gagné la bataille contre les Maures dans son monde
imaginaire,  offre  sa  victoire  à  sa  dame  Dulcinée  et  appelle  à  la  gloire  de  la
chevalerie.
Manuel  de  Falla  définit  son  œuvre,  dans  son  sous-titre,  comme  une
«Adaptation  musicale  et  scénique  d'un  épisode  de  L'ingénieux  hidalgo  Don
Quichotte de la Manche de Miguel de Cervantès» en hommage à son auteur: «Cette
œuvre fut composée en hommage à la gloire de Miguel de Cervantès et dédiée par
l'auteur  à  Madame  la  Princesse  Ed.  de  Polignac».  Tant  le  sous-titre  comme  la
dédicace sont très significatifs, car l'admiration et le respect de Falla pour Cervantès
se font évidents dans les procédés littéraires (nous nous référons au livret), musicaux
et scéniques de la composition de cet opéra. Le titre de ce projet de recherche parle
de dialogue entre musique, littérature et politique; lorsque nous parlons de dialogue,
nous  l'employons  dans  le  sens  gadamérien  du  terme.2 Autrement  dit,  nous
analyserons  Les tréteaux comme la lecture faite par Falla du Quichotte, comme un
cas auquel appliquer le modèle dialogique gadamérien entre le passé et le présent de
Falla. Dans Les tréteaux, Falla mène à bien une fusion d'horizons entre le monde de
Cervantès et le sien et, en même temps, entre le langage du roman et celui de l'opéra.
Le modèle dialogique de Gadamer établit une communication idéale entre le passé et
le présent à travers le dialogue entre deux interlocuteurs: le texte (le tu du passé) et
le  lecteur  (le  je du  présent)  ou,  dans  l'occurrence,  un  dialogue  entre  le  texte  de
Cervantès et l'opéra de Falla. C'est à cela que nous nous référons par dialogue.
Lorsque l'on analyse Les tréteaux de Falla, l'un des points clés (et aussi l'un
des  plus  souvent  oubliés)  est  l'importance et  les  connotations  du Quichotte (et
particulièrement de l'épisode des tréteaux) dans l'Espagne du début du  XXe siècle.
Quelle est la signification, tant du point de vue de la composition de l'œuvre que de
sa réception,  de  choisir  Don Quichotte comme sujet?  Qu'est-ce  que  l'épisode  des
tréteaux représente? Au besoin de répondre à ces questions s'ajoute celui de mener
une analyse comparative des deux textes, ceux de Falla et Cervantès, ce qui a été
rarement fait. L'un des principaux objectifs de cette étude sera, donc, d'apporter une
contribution dans ce sens. Dans cette perspective, nous soulignons la nécessité d'une
2 Voir :  GADAMER Hans-Georg.  Verdad  y  Método.  Fundamentos  de  una  hermenéutica  filosófica.
Salamanca: Éditions Sígueme, traducción de Ana Agud Aparicio et Rafael de Agapito, 1977.
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étude  plus  approfondie  de  Don  Quichotte et  de  sa  réception  dans  le  but  de
comprendre  Les tréteaux de Falla, après quoi nous proposons plusieurs nouveautés
dans l'analyse de l'œuvre. Falla part d'un classique, le Quichotte de Cervantès, avec
le désir  de lui  rendre hommage, raison pour laquelle il  établit  un dialogue fécond
entre tradition et avant-garde qui se voit matérialisé dans Les tréteaux.
Comme nouveautés  dans  l'analyse  des Tréteaux  de Falla,  nous partons  des
hypothèses suivantes:
1- Nous considérons qu'aux Tréteaux Falla mène à bien la recréation de l'imaginaire
musical  de  Cervantès,  à  travers  lequel  il  présente  un  renouvellement  de  ses
techniques de composition.  Nous considérons que dans ses Tréteaux, Falla cite et
évoque  les  danses  et  chansons  anciennes  espagnoles  dans  les  mêmes  contextes
qu'elles  étaient  utilisées  à  l'époque  de  Cervantès.  De  la  même  manière,  nous
estimons que Falla fait une étude des instruments du XVIIe siècle et les utilise ou les
évoque  dans  les  mêmes  situations  décrites  dans  l'œuvre  de  Cervantès.  Ainsi,
l'intertextualité  musicale  des  Tréteaux et  l'instrumentation  de  chaque  fragment
caractérisent des lieux, des personnages, des situations, etc.
2- Deuxièmement, nous croyons que dans Les tréteaux Falla essaie de reproduire les
traits  stylistiques  de  l'écriture  de  Cervantès,  de  la  même  façon  qu'il  essaie  de
reproduire la structure et les formes narratives de l'épisode analogue de Cervantès.
Dans ce but, Falla coordonne soigneusement le livret, la musique et la scénographie,
de manière à accorder un sens global à chaque passage. Nous considérons, dans ce
sens, que la littérature, la musique et la scène doivent être analysées ensemble, et
non séparément comme on l'a fait jusqu'à  présent. Seulement ainsi nous serons en
mesure de comprendre la lecture du Quichotte faite par Falla dans la complexité de
ses dimensions multiples.
3- Nous considérons que la lecture faite par Falla du Quichotte est aussi une lecture
politique,  c'est-à-dire  que Falla  évoque  dans  ses  Tréteaux sa  vision  de  l'Espagne
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comme nation chrétienne, du point de vue d'un nationalisme espagnol qui respecte la
diversité  culturelle  de  toutes  ses  régions,  mais  qui  ne  remet  jamais  en  question
l'unité  d'un  territoire  dont  l'axe  est  Castille.  Afin  de  nuancer  cette  interprétation
politique, nous insistons à nouveau sur la nécessité d'étudier le livret, la musique et
la mise en scène de manière globale, comme un texte unique. Bien sûr, pour situer
l'analyse  politique  des  Tréteaux de  Falla  il  est  essentiel  de  situer  les  lectures  du
Quichotte, étant donné que dans l'Espagne du début du XXe siècle Don Quichotte et
Cervantès sont devenus deux des grandes icônes de l'identité nationale espagnole.
L'analyse de  l'adaptation ou réécriture de l'épisode  des  tréteaux de Cervantès  des
points de vue susmentionnés (l'évocation de l'imaginaire musical de Cervantès et la
reproduction des traits stylistiques de son écriture), nous permettent de mieux situer
et d’aller plus au  fond de la lecture menée par Falla  du Quichotte comme icône de
l'identité nationale espagnole, d'un point de vue centraliste-castillan et chrétien.
Ainsi,  partant  des  hypothèses  énoncées  plus  haut,  nous  avons  divisé  notre
projet de recherche en cinq sections:
Chapitre 1: Cervant   ès  et la réception  du  Quic  hotte  en Espagne  (1605-1925)  .
Dans ce premier chapitre, nous effectuons, comme le suggère le titre, une histoire de
la  réception  du  Quichotte en  Espagne.  Nous  commençons  en  1605,  année  de  la
parution de la première partie du  Quichotte de Cervantès et année du début de sa
réception.  Bien  que  Les  tréteaux de  Falla  fût  composé  entre  1918 et  1923,  nous
avons établi comme fin de parcours l'année 1925, date où Américo Castro publia El
pensamiento de Cervantes, une œuvre qui marque un avant et un après dans l'étude
de l'œuvre de Cervantès; 1925 représente, dans ce sens, une date symbolique.
En ce qui concerne le concept de réception, nous utilisons le terme au sens
large  comprenant  le  rôle  du  lecteur  dans  l'œuvre  littéraire;  certaines  éditions  et,
parfois, certaines traductions du Quichotte; l'influence du roman de Cervantès dans
la littérature, le théâtre, la musique et les autres arts; les lignes de critique de l'œuvre
de  Cervantès;  et  la  récupération  politique  de  Cervantès  et  du Quichotte comme
symboles de positions  idéologiques différentes au fur et à mesure qu'ils deviennent
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icônes de l'identité nationale espagnole. Dans ce parcours, nous nous pencherons sur
la  réception  espagnole  de  l'œuvre.  Si  nous  faisons,  pourtant, des  allusions
occasionnelles  à  la  réception  du Quichotte dans  d'autres  pays,  c'est  seulement  en
raison  de  leur  influence  sur  la  réception  espagnole.  Dans  son  ensemble,  notre
parcours sur la réception du Quichotte aura donc un caractère synthétique et général.
Étant donné l'impossibilité de traiter, dans un projet comme le nôtre,  la réception du
Quichotte d'une manière exhaustive sur une aussi longue période, la sélection des
courants  critiques  et  des  auteurs,  des  éditions,  des  études,  etc.,  sera  logiquement
réduite aux références les plus importantes pour notre étude.
Pour  mener  l'étude  comparée  de  l'épisode  des  tréteaux de  Cervantès  et
l'adaptation musicale et scénique de Falla, il est nécessaire d'étudier et de situer les
deux œuvres séparément. Afin d'analyser l'épisode de Cervantès de façon appropriée,
nous  commencerons  par  nous  plonger  dans  la  réception  du  Quichotte au  XVIIe
siècle. Cervantès écrit les deux parties du Quichotte comme une œuvre comique et
critique.  Dans la  préface au  lecteur  du Quichotte de 1605,  Cervantès  déclare son
intention  de  mettre  fin  aux  histoires  extravagantes  des  livres  de  chevalerie.  La
littérature chevaleresque ne sera pourtant pas la seule à être parodiée et critiquée par
Cervantès,  ce  qui  donnerait  lieu  à  des  réactions  défavorables malgré  l'immense
popularité  dont  il  jouissait.  Les  critiques  de  ses  contemporains  (notamment
d’Avellaneda) et l'autocritique de Cervantès lui-même apparaîtront au  Quichotte de
1615.
Puisque nous partons de la prémisse que  Les tréteaux de Falla  propose une
lecture nationaliste espagnole du Quichotte, nous inclurons aussi, dans ce chapitre,
certains commentaires qui nous permettront d'expliquer la façon dont le  Quichotte
de Cervantès devient icône de l'identité espagnole. Au cours du XVIIIe siècle, avec
la  fondation des  Académies  Royales  en Espagne,  la  voie  vers  le  nationalisme est
ouverte, par exemple, avec des histoires de l'Espagne et des histoires de la littérature
espagnole.  Dans  les  histoires  de  la  littérature  espagnole  on inclura  l'œuvre  de
Cervantès,  qui  sera  objet  de  nouvelles  études.  À  partir  de  la  seconde  moitié  du
siècle, les études du Quichotte prendront de plus en plus d'importance, car le roman
est  considéré  comme  une  grande  œuvre  épique  en  prose  comparable  à  l’ Iliade
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d'Homère. Peu à peu, Cervantès et son Quichotte deviennent icônes représentatives
de l'Espagne. C'est au XVIIIe siècle que l'œuvre de Cervantès devient un classique
littéraire et que commencent les études biographiques sur Cervantès. Lesdites études
façonneront l'essor ultérieur de l'auteur, semences nécessaires pour la conversion de
Cervantès et du Quichotte en icônes nationales, processus qui se poursuivra au début
du  XIXe siècle.  À la  fin  du  XVIIIe siècle  et  au  début  du  XIXe,  les  romantiques
allemands analysent le Quichotte comme une œuvre sérieuse, profonde, qui pose les
grands  problèmes  de  l'être  humain  et  qui,  en  même  temps,  est  représentative  du
caractère  du  peuple  espagnol.  La  grande  influence  que  supposait  la  lecture  du
Quichotte par les romantiques allemands principalement, mais aussi en France et en
Angleterre, marqua  la  lecture  romantique  espagnole  de  l'œuvre  dans  la  seconde
moitié  du  XIXe  siècle,  où  Cervantès  et  Don  Quichotte s'affirment  en  icônes  de
l'identité nationale espagnole, pour atteindre son apogée au premier quart du  XXe
siècle. Falla  transcrit  dans  ses  Tréteaux sa  propre  lecture  du Quichotte,  marquée
(comme celle de ses contemporains) par son propre contexte historique, considérant
Cervantès et le Quichotte comme des représentants de l'âme espagnole. C'est dans ce
premier  quart  du  XXe siècle,  plus  précisément  entre  1918 et  1923,  que  naît  Les
tréteaux de Falla. De ce fait, l'opéra de Falla se trouve influencé par les principales
lignes d'interprétation du Quichotte du début du XXe siècle, dont nous donnons une
définition  à  travers  quelques-uns  des  auteurs  les  plus  représentatifs:  Menéndez
Pelayo et Menéndez Pidal et, surtout, Unamuno, Azorín et Ortega.
En  fait,  dans  ce  premier  chapitre  nous  présentons  au  lecteur  une  vue
d'ensemble  que  nous  jugeons  nécessaire  pour  une  meilleure  compréhension  de
l'étude comparée entre Cervantès et Falla.
Chapitre 2: Les tréteaux de   Maître  Pierre de Cervantès: une première approche .
Afin de mener une étude comparée du texte de Falla et  celui de Cervantès, il  est
nécessaire de commencer par une approximation au texte original de Cervantès. Tout
d'abord,  nous  présentons  un  synopsis  commenté  et  détaillé,  soulignant  les
caractéristiques du texte que nous considérons importantes dans notre étude, afin de
faciliter  la  compréhension  des  références  ultérieures  au  texte  au  cours  du
développement de la thèse. Bien que la représentation des tréteaux de Maître Pierre
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soit  développée  dans  le  chapitre  26  de  la  deuxième partie  du  Quichotte,  elle  est
soigneusement préparée depuis le chapitre 25, où Cervantès présente et décrit maître
Pierre,  son  singe  devin  et  ses  tréteaux.  De  même,  nous  nous  plongerons  dans  la
première partie du chapitre 27 qui raconte qui étaient maître Pierre et son singe.
Ensuite,  nous  faisons une  analyse  comparant  le  récit  de  Cervantès  et  ses
sources littéraires dans la construction de cet épisode: les romances sur don Gaïferos
et  Mélisendre,  un  des  épisodes  du Quichotte apocryphe  d'Avellaneda  (1614)  et
l'Entremés de Melisendra  publié à l'époque sous la paternité de Lope de Vega. En
comparant le texte de Cervantès et les sources littéraires auxquelles il fait référence,
nous  commenterons  les  éléments  originaux  du  récit  de  Cervantès,  les  stratégies
employées dans le  traitement  du comique,  ainsi  que le  débat  critique soulevé par
Cervantès en réponse tant à l'auteur du Quichotte apocryphe qu'à Lope de Vega.
Enfin, nous avons clôturé ce chapitre par la relecture chiffrée de l'épisode des
tréteaux de Cervantès, qui soulève la possibilité que derrière le pseudonyme Alonso
Fernández  de  Avellaneda  se  cache  Gerónimo  Passamonte.  Ainsi,  considérant  que
maître Pierre est le criminel Ginés de Passamonte déguisé, l'identification de Ginés
(Gerónimo)  de  Passamonte  avec  Avellaneda  nous  semble  une  possibilité  très
intéressante à considérer dans l'analyse de l'épisode. Sur cette possibilité des auteurs
tels que Helena Percas de Ponseti ou Alfonso Martín Jiménez ont déjà avancé des
hypothèses interprétatives auxquelles nous ajoutons quelques détails de notre propre
perspective.
Chapitre 3:   Les tréteaux de Maître Pierre  de Falla: une première approche .
Les  tréteaux  de  Maître  Pierre de  Falla  vit  le  jour  lors  d'une  commande  de  la
princesse  Edmond  de  Polignac,  née  Winnaretta  Singer,  mécène  connue  dans  la
sphère parisienne, qui demanda à Falla une œuvre scénique qui allait s'inscrire dans
un  projet  plus  large  auquel  avaient  été  invités  des  compositeurs  comme  Ravel,
Stravinsky  ou  Satie.  Cette  commande,  même  si  elle  laissait  au  compositeur  une
totale liberté dans le choix du thème de l'œuvre, comportait aussi des conditions très
concrètes qui affectaient directement la composition de l'œuvre (comme l'exigence
d'utiliser  une  orchestre  de  chambre,  un  nombre  réduit  de  personnages  ou  que  la
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durée était d'environ 25 minutes). Ainsi, nous commençons  ce chapitre par un bref
parcours sur l'histoire de la commande afin de placer Les Tréteaux dans le contexte
des préconditions requises à sa composition.
Ensuite, comme dans le chapitre précédent où nous présentions une première
approche  du  texte  de  Cervantès  à  partir  de  la  vue  d'ensemble  commentée  de
l'épisode,  ainsi  que  de  sa  comparaison  ultérieure  avec  les  sources  littéraires  sur
lesquelles il est  construit,  nous menons une étude parallèle des  Tréteaux de Falla.
Les sources,  dans ce cas,  sont à la fois  littéraires et  musicales.  Parmi les sources
littéraires  directement  employées  dans  la  création  du  livret  des  Tréteaux qui  se
voient  reflétées  dans  les  indications  scéniques  et  dans  la  scénographie,  nous
incluons: en premier lieu,  l'épisode analogue du  Quichotte et  une des versions du
roman de Don Gaïferos et Mélisendre; en second lieu, les deux parties du  Quichotte;
en troisième lieu, Les tréteaux des merveilles de Cervantès.
La  plus  grande partie  du livret  est  construite  sur  l'épisode  des  tréteaux de
Cervantès.  Cependant,  Falla  ne  présentera  pas  dans  son  opéra  l'intégralité  de
l'épisode, mais seulement la partie où se déroule le spectacle théâtral de l'histoire de
Mélisendre. Ainsi, nous avons comparé le livret de Falla avec le texte de Cervantès
et nous avons précisé les fragments du Quichotte qui sont absents du livret de Falla,
analysant aussi comment ces absences conditionnent la réception de l'œuvre. Nous
avons revu également les similitudes et les différences entre le récit de Cervantès et
celui  de  Falla  dans  les  passages  qu'ils  partagent.  Enfin,  nous  avons  vu  comment
Falla,  dans  les  fragments  où  les  descriptions  des  personnages  de  Cervantès  sont
insuffisantes  pour  leur  mise  en  scène,  recourt  à  la  romance pour  compléter  la
caractérisation  des  situations  et  des  personnages  de  l'histoire  de  la  liberté  de
Mélisendre.
Fréquemment, on a insisté sur la fidélité de Falla dans son adaptation du texte
de  Cervantès  pour  l'élaboration  du  livret,  fidélité  se  référant  au  fait  que  le
compositeur  n'utilise  pas  une  seule  phrase  dans  son  livret  qui  ne  soit  pas  de
Cervantès.  Cependant,  après  la  destruction  des  tréteaux de maître  Pierre  par  Don
Quichotte, Falla non seulement élimine le dénouement original, mais il construit une
«Finale»  qui  lui  est  propre  prenant  des  mots  et  des  phrases  d'autres  parties  du
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Quichotte. Dans cette mosaïque de fragments quichottesques, même si ces fragments
sont bien à Cervantès, Falla présente son propre dénouement différent de l'original  et
avec des connotations très claires et délibérées qui caractérisent la lecture faite par le
compositeur de l'œuvre de Cervantès. Dans cette finale, Don Quichotte se présentera
face à Don Gaïferos et Mélisendre, qu'il croit avoir sauvés, offrira sa victoire à sa
dame Dulcinée, à qui il chante une ode, et terminera l'opéra par un hymne à la gloire
de  la  chevalerie.  En  interprétant  ces  fragments  ajoutés  au  livret  en  lien  avec  les
références  musicales  qui  l'accompagnement  et  la  mise  en  scène,  nous  voyons
comment Falla fait également allusion à d'autres passages du  Quichotte, comme le
séjour  de  Don  Quichotte  à  Barcelone  ou  Don  Quichotte  sur  son  lit  de  mort.
Autrement dit, même s'il part d'un épisode concret du  Quichotte, Falla présente dans
son œuvre l'intégralité du roman de Cervantès.
Pour en  terminer avec les sources  littéraires,  nous nous trouvons avec une
source  qui  n'a  pas  été  identifiée  précédemment:  Les  tréteaux des  merveilles,  un
entremés  de Cervantès aux fortes similitudes avec l'épisode des tréteaux de maître
Pierre.  Les premières phrases de maître Pierre dans l'introduction de l'opéra,  dont
l'origine n'avait pas été identifiée (probablement parce qu'elle n'avait été recherchée
qu'au Quichotte) sont les phrases de Chanfalla, l'un des marionnettistes des Tréteaux
des merveilles et l'inventeur de l'escroquerie qui a lieu dans ses tréteaux. Au-delà de
l'importance de l'identification de maître Pierre à Chanfalla, ces citations prennent
de l'importance dans la mesure où elles montrent que, dans  Les tréteaux de Falla,
l'hommage à Cervantès n'est pas seulement rendu à travers son Don Quichotte. Ces
brèves citations représentent un hommage à toute l'œuvre de Cervantès.
D'autre  part,  nous  analysons  les  sources  musicales  que  Falla  cite  aux
Tréteaux. C'est sur ce point que nous développons notre première hypothèse sur la
reconstitution de l'imaginaire musical de l'œuvre de Cervantès. Nous disons bien de
l'œuvre et non de l'époque de Cervantès, parce que Falla prendra en compte l'histoire
de Mélisendre dans son choix et son utilisation des sources de musique espagnole
ancienne. Cette hypothèse sera fondée sur des documents manuscrits de Falla, sur
son épistolaire  ou  sur  les  notes  manuscrites  qu'il  prit  sur  Les  tréteaux. Dans  ces
documents que nous citons dans le développement de notre analyse, Falla affirme
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que  la  musique  espagnole  ancienne,  noble  ou  populaire,  est  la  base  solide  sur
laquelle il a organisé la composition de son opéra. Dans les mots de Falla,
Les rythmes, les mélodies ainsi que le tissu instrumental sont basés sur
les éléments essentiels de la musique naturelle espagnole et aussi dans
certaines  manifestations  qui,  sans  être  précisément  musicales,
demeurent un germe susceptible d'être développé musicalement.3
Quand  Falla  parle  de  manifestations  qui  “demeurent  un  germe susceptible
d'être  développé  musicalement”,  il  se  réfère  à  la  reconstruction  musicale  de  la
déclamation  de  la  romance à  partir  des  caractéristiques  de  l'annonce  qu'il  réalise
dans  Les  tréteaux. Cette  reconstruction  musicale  de  l'annonce  comme  partie
intégrante de la  tradition de la  littérature orale  supposera aussi,  par  son caractère
prosodique et par l'absence de lyrisme, un élément de renouveau dans la tradition de
l'opéra espagnol.
Pour l'annonce, Falla utilisera principalement les transcriptions musicales des
annonces  de  rue  que  fit  son  maître,  Felipe  Pedrell,  et  qu'il  publia  dans  son
Cancionero, ainsi que quelques transcriptions faites par Falla lui-même.
Quant  à  l'utilisation  de  musique  ancienne  et  de  documentation  sur  son
instrumentation, nous signalons l'importance qu'eurent sur Falla les conférences de
Cecilio de Roda à l'Athénée de Madrid, à l'occasion du tricentenaire du  Quichotte en
1905. De ces conférences sur les danses, les instruments de musique et les chansons
du Quichotte, chacune clôturée par des exemples de musique espagnole ancienne, il
tirera  plusieurs  citations  musicales.  La  clôture  définitive  du  cycle  de  conférences
sera justement une narration à voix haute des tréteaux de Mélisendre sur un théâtre
d'ombres  dessiné  par  le  caricaturiste Xaudaró  et  accompagné  d'une  sélection  de
morceaux  de  musique  ancienne  compilée  par  Roda.  Cependant,  l'importance  des
3 Annotations manuscrites sur  Les tréteaux de Maître Pierre  AMF, dossier Rº 9006-3, pp. 10 à 12.
Original en espagnol: "Los ritmos, las melodías,  así  como el  tejido instrumental  están basados
sobre  los  elementos  esenciales  de  la  música  natural española  y,  también  en  ciertas
manifestaciones  que,  sin  ser  precisamente  musicales,  continúan  un germen susceptible de ser
desarrollado musicalmente." Traduction au français propre.
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conférences  de  Roda  ne  se  limite  pas  à  leur  possible  influence  sur  le  choix  des
tréteaux de Maître Pierre comme thème pour Falla, ni au fait que Falla ait emprunté
plusieurs de ses modèles musicaux dans son œuvre, comme il a été affirmé jusqu'à
présent. Falla prendra beaucoup d'idées du musicologue sur l'utilisation de danses,
de chants et d'instruments liés au statut social, à l'environnement et à la situation, ou
à  certains  passages  du  Quichotte,  qu'il  utilisera  comme  point  de  départ  pour  sa
propre recréation de l'imaginaire  musical  de Cervantès.  Le reste  d'allusions  et  de
citations  musicales  est  attribué  à  l'influence  d'autres  sources,  y  compris  le
Chansonnier salmantin de Damaso Ledesma (Madrid: Impression allemande, 1907)
et le Chansonnier musical populaire espagnol de Felipe Pedrell. D'autres évocations
ou citations musicales qui ont été identifiées dans la partition des tréteaux sont: la
Chanson à la Vierge 359 d'Alfonse X le sage; le chant de Noël catalan El decembre
congelat;  une  séguedille  de  la  Manche,  une  jota  aragonaise  ou  la  Marcha de  los
comuneros, souvent connue comme l'hymne de l'Espagne.4
Au  long  des  Tréteaux,  les  citations  de  musique  ancienne  espagnole
fonctionnent comme une référence d'autorité. Pourtant, en raison de la nature modale
et de la saveur archaïque de cette musique, ainsi que de l'utilisation et l'évocation
d'instruments anciens très peu utilisés dans le répertoire contemporain, ces citations
entraîneront un élément novateur dans la composition musicale du XXe siècle.
Nous présentons également  l'utilisation indirecte  de sources  littéraires  dont
Falla tirera des descriptions pour enrichir la scène, ainsi que pour réaliser sa propre
reproduction  de  l'imaginaire  de  Cervantès  aux  Tréteaux;  l'étude  théorique  et
stylistique de l'œuvre littéraire fait partie du processus de composition de Falla.  Au
cours de la composition des Tréteaux, Falla consulte à la fois des œuvres littéraires
et théoriques, en guise de documentation pour approfondir les aspects musicaux et
scéniques des  Tréteaux. Dans ce chapitre, nous discutons les œuvres littéraires qui
ont  exercé  plus  d'influence  dans  la  composition  des  Tréteaux.  Parmi  les œuvres
littéraires,  nous  avons  trouvé  de  nombreux  ouvrages  de  Cervantès,  y  compris
quelques  œuvres  qui  se  répètent  de  manière  récurrente,  comme  c’est  le  cas  des
Trabajos de Persiles y Segismunda ou, dans les  Nouvelles exemplaires,  «El celoso
4 Ces trois dernières citations ont été identifiés par Michael Christoforidis.
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extremeño»,  «La gitanilla»,  «Rinconete y Cortadillo» ou  «El licenciado Vidriera».
Falla  examinera dans  ces œuvres  de Cervantès  les différentes  allusions  musicales
-danses,  chansons,  romances et  instruments-  et  les  situations  auxquelles  ces
personnages sont associés. Bien sûr, l'œuvre qu'il a étudiée plus en détail c'est Don
Quichotte,  dont  nous  avons  trouvé  jusqu'à  15  éditions  dans  la  bibliothèque
personnelle  du  compositeur.  La  révision  du Quichotte et  d'autres  œuvres  de
Cervantès démontre  une  étude  approfondie  du  texte  qui  va  au-delà  du
développement du livret.
En outre, Falla lut attentivement aussi bien Les guerres civiles de Grenade de
Ginés Pérez de Hita que le  Romancero chevaleresque, les deux principales sources
où il puisa pour définir les caractéristiques de la  romance.  Les guerres de Grenade
lui servirent comme document sur la musique et l’atmosphère arabes: Falla utilisera
l'œuvre de Pérez de Hita en tant que source d'étude de la Grenade maure, référence
très importante tenant compte que le compositeur voulut que certaines fresques de la
Salle  de  Justice  de  l'Alhambra  constituaient  le  modèle  pour  la  scénographie  de
plusieurs des personnages et décors de l'histoire du théâtre de marionnettes. L'œuvre
de  Pérez  de  Hita  aida  le  compositeur  dans  ses  décisions  sur  les  costumes  et  la
caractérisation  des  marionnettes  arabes  des  tréteaux;  il  y  mentionna  aussi  de
nombreuses descriptions musicales, en faisant des annotations sur les instruments et
sur le caractère de la musique arabe.
Enfin, nous clôturons le chapitre en soulignant comment l'intérêt musical de
Falla  pour  le  Quichotte commença  plusieurs  années  avant  la  commande  des
Tréteaux;  avant  même  la  célébration  du  troisième  Centenaire  du Quichotte.  Le
compositeur  avait  compilé  des  livrets,  des  critiques  musicales  et  des  partitions
d'autres œuvres sur Don Quichotte.
Chapitre 4: De Cervantès à Falla dans   Les Tréteaux de maître Pierre  .
Dans ce chapitre, nous confirmons par l'analyse textuelle la première hypothèse sur
la  recréation  de  l'imaginaire  musical  de  Cervantès.  En  outre,  nous  soutenons  et
développons  la  deuxième  hypothèse  proposée  dans  cette  recherche:  Falla,  en
écrivant Les tréteaux,  tente de reproduire de nombreux traits formels et stylistiques
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de l'écriture  de  Cervantès  par  des  méthodes  qui  font  interagir  les  plans  littéraire,
musical et scénique. L'épisode des tréteaux de Cervantès est un choix très approprié
pour  rendre  hommage  à  l'écrivain,  dans  la  mesure  où  il  synthétise  beaucoup  des
caractéristiques que nous trouvons dans tout le roman: l'histoire de narrateurs fictifs
et la structure narrative, l'insertion d'une histoire dans l'histoire de Don Quichotte et
de Sancho, la variété de registres et de genres littéraires, les éléments de critique et
de théorie littéraire, etc.
Dans ses lectures de l'œuvre de Cervantès, Falla observa également certains
dispositifs  stylistiques qu'il  essaya de recréer  sur le  plan musical,  comme nous le
verrons  dans  l'analyse  de  l'œuvre. Dans  cette  traduction  musicale  des  dispositifs
littéraires de Cervantès, nous voyons clairement comment le dialogue de Falla avec
l'auteur du Quichotte ne se réduit pas à l'adaptation de l'épisode des tréteaux dans le
livret, comme il a été considéré principalement jusqu'à présent,  mais il inclut aussi
sa façon de composer la partie musicale et scénographique.  Dans ce chapitre nous
analysons  comment Falla adapte l'histoire de Cervantès en divisant l'étude en trois
sections  principales:  l'adaptation  de  la  structure  narrative  de  l'épisode;  la
reproduction  des  caractéristiques  stylistiques  de  la  prose  de  Cervantès;  et,  enfin,
comment  certaines  réflexions  de  théorie  et  critique  littéraire  soulevées  dans  Don
Quichotte et  synthétisées dans l'épisode  des tréteaux sont représentées par Falla à
travers des procédés musicaux et scéniques.
Pour  analyser  l'adaptation  de  la structure  de  la  narration  et  les  histoires
racontées, nous partons de la différenciation faite par George Haley dans son article
«The Narrator in  Don Quijote: Master Peter's Puppet Show» (1965) entre les deux
histoires  principales  racontées  dans  le Quichotte: l'histoire  des  aventures  de  Don
Quichotte  et  l'histoire  sur  la  manière  dont  les  aventures  de  Don  Quichotte  sont
racontées. Haley, dans son article, établit un parallèle entre les  deux histoires de Don
Quichotte et les deux histoires de l'épisode des tréteaux: la libération de Mélisendre
et l'histoire de la façon dont la libération de Mélisendre doit être racontée. À partir
de ce parallélisme, il explique les tréteaux de  maître Pierre comme un  épisode qui
synthétise les narrateurs et auteurs fictifs qui apparaissent tout au long du  Quichotte.
Dans  l'adaptation  faite  par  Falla  de  la  structure  narrative  de  l'épisode,  nous
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documentons comment Falla fait  la distinction entre l'histoire qui se déroule dans
l’auberge où se trouve Don Quichotte et l'histoire de Mélisendre dans Les tréteaux,
partant d'une distinction très intéressante entre les tréteaux comme le vrai théâtre et
les  personnages  de  l’auberge  comme  les  personnages  réels.  Contrairement  aux
tréteaux de  Cervantès,  où  le  récit  de  l'histoire  de  Mélisendre  et  sa  représentation
scénique se développent simultanément,  Falla dédouble la narration du truchement
et la représentation des personnages des tréteaux, insistant sur la séparation des deux
histoires.  La  première  distinction  faite  par  Falla  entre  l'histoire  des  tréteaux  et
l'histoire de l’auberge est  liée à l'époque: Falla  différence entre l'époque lointaine
médiévale de l'histoire de Gaïferos et Mélisendre et  l’époque de l'histoire de Don
Quichotte du début du XVIIe siècle.  Cette distinction est  marquée principalement
par  le  biais  de  citations  et  de  l'évocation  de  musique  ancienne  espagnole  de
différentes époques, ainsi que par l'utilisation de gammes et de modes propres à la
musique ancienne, d'une part, et par l'utilisation et l'évocation d’instruments anciens,
d'autre  part.  La  deuxième distinction  qu’il  fera  est  de  caractère  spatial,  marquant
clairement la séparation entre la zone de la scène des personnages de l’auberge et
celle des tréteaux de Maître Pierre. Par la différenciation spatiale et temporelle des
deux  histoires,  on  souligne  l'insertion  d'une  histoire  dans  une  autre  (la  mise  en
abîme), consolidant le topique littéraire du théâtre dans le théâtre qui reste souligné
par l'utilisation de grandes marionnettes élaborées pour les personnages de l’auberge
face à des marionnettes plus petites et planistes5 des tréteaux. Le traitement musical
des deux espaces établira d'autres distinctions entre les personnages de l'histoire de
l’auberge et  ceux  des tréteaux (par exemple,  le fait que ces derniers manquent de
voix).
D'autre part,  différentes  façons  de  raconter  sont  représentées  dans  le
traitement vocal du Truchement: la narration à la troisième personne est faite dans le
style  déclamé,  crié,  de  la  proclamation;  les  variations  dans  son  récit,  comme  la
reproduction  des  paroles  d'un  personnage,  seront  marquées  par  des  inflexions
différentes dans le style vocal du personnage.
Les  dialogues entre  les personnages  de l’auberge et  le  monologue final  de
Don  Quichotte  font  l'objet  d'un  traitement  vocal  plus  cantabile,  plus  lyrique,  en
5 Falla  les  définit  ainsi  dans une lettre  à  Hermenegildo Lanz,  l'artiste  chargé de confectionner les
marionnettes.
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contraste  avec  le  caractère  déclamatoire  de  l’annonce,  et  sont  accompagnés  par
l'orchestre,  se  distinguant  aussi  bien  de  l'action  de  narrer  que  de  l'action  de
représenter.  Falla  distinguera  ainsi  musicalement  l'histoire  de  Mélisendre,  la
discussion  sur  la  façon de  narrer  cette  histoire,  et  la  narration  du truchement  qui
remplie la fonction de liaison entre ces deux histoires.
Dans la deuxième section, nous nous focalisons sur l'adaptation du style de la
prose de Cervantès et de la reproduction des procédés littéraires qu'il utilise sur le
plan musical et  scénique. Dans ce but, nous commençons par déterminer celles qui
étaient probablement les connaissances de Falla du style d'écriture de Cervantès et
ses procédés littéraires. Nous pouvons ajouter, aux connaissances que pouvait avoir
un lecteur attentif comme Falla, les commentaires d'éditions critiques du  Quichotte
comme  celles  de  Pellicer  ou  de  Clemencín,  qui  permettent  de  placer  un  grand
nombre  de  références  littéraires  dans  le  texte  de  Cervantès,  permettant  aussi  une
meilleure compréhension de questions telles que la parodie littéraire, pour donner un
exemple.  Cependant,  nous  pensons  que  la  vision  du  compositeur  sur  le  style
d'écriture de Cervantès est fortement influencée par les commentaires et les opinions
d'Azorín.  Nous  documentons  cette  influence  non  seulement  en  soulignant  la
coïncidence entre les commentaires d'Azorín et le style musical  des Tréteaux,  mais
aussi nous basant sur des notes manuscrites de Falla sur la manière dont doit être
perçu le style musical de son opéra, qui coïncident avec certains passages soulignés
par  Falla  dans  les  livres  d'Azorín.  Falla  valorise,  comme  Azorín,  l'art  sobre,
dépouillé de tout accessoire, de ce qui n'est pas nécessaire, l'art suprême comme la
simplicité  nue,  et  essaie  d'appliquer  cette  vision  de  l'art  dans  la  composition  des
Tréteaux.
Au-delà de l'influence d'Azorín, Falla examine par lui-même le style littéraire
de  Cervantès  ainsi  que  certaines  des  caractéristiques  de  sa  prose,  probablement
cherchant la manière de traduire certains procédés rhétoriques du plan littéraire au
plan  musical.  Par  exemple,  un  trait  caractéristique  du Quichotte est  son
intertextualité très abondante, par laquelle on remarque un autre trait stylistique de
Don Quichotte: la présence de genres très différents, très présents dans ce fragment.
Falla reproduira le procédé de l'intertextualité, présentant à travers les citations une
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grande  variété  de  genres  musicaux.  Également,  à  travers  l’intertextualité  et
l'évocation  de  styles  il  a  reproduit  d'autres  procédés,  comme  l'auto-référentialité,
l'archaïsme ou la parodie des genres littéraires.
Nous analyserons plus en détail l'adaptation des caractéristiques stylistiques
mentionnées  jusqu'ici  dans  trois  sections  qui  se  focalisent  sur  trois  traits  du
Quichotte,  spécifiquement  pertinents  pour  Les  tréteaux de  Falla:  les  traces  de  la
littérature orale,  la  théâtralité  de  la  prose de Cervantès  et  la  présence  de certains
sujets littéraires.
D'une  manière  générale,  on  peut  distinguer  deux  types  d'oralité  littéraire
présents dans le Quichotte: la présence de genres propres à la diffusion orale et les
vestiges d'une littérature qui s'écrivait  pour être  lue à  haute voix.  Ces deux types
d'oralité  sont  présents  dans  l'épisode  des  tréteaux de maître  Pierre:  le  truchement
raconte à voix haute une histoire dessinée par maître Pierre et, en même temps, cette
histoire vient des romances, un genre de transmission orale. Nous lisons la première
trace  d'oralité  dans  la  dernière  phrase  du  chapitre  25  du  Quichotte de  1615:  "Le
truchement a commencé à dire ce qu'entendra et verra celui qui entende ou voie le
prochain chapitre." Cette phrase de clôture peut être comprise comme une allusion
au  lecteur  du  roman  de  Cervantès,  d'une  part,  et  à  son  auditeur  de  l'autre.  Nous
pouvons également l'interpréter dans un second sens: comme un appel au lecteur de
Cervantès,  qui  est  joint  ainsi  aux  spectateurs  de  l'auberge  qui  témoignent  (de
différentes manières) la narration de l'histoire de la liberté de Mélisendre.
Dans  Les  tréteaux de  Falla,  le  compositeur  travaillera  sur  la  présence  des
deux types de traces d'oralité dans la prose de Cervantès à travers la déclamation du
truchement en style de proclamation, d'une part, et de l'intertextualité musicale, de
l'autre. La narration du truchement de Cervantès pourra être récitée ou chantée; Falla
optera  pour  traiter  musicalement  sa  narration  en  style  de  récitation,  essayant
d'évoquer  la  figure  du  ménestrel.  Parallèlement  au  dialogue  avec  l'œuvre  de
Cervantès,  la  tradition  orale  permettrait  au  compositeur  d'entrer  dans  un nouveau
traitement de la ligne vocale dans le sillage des tendances de l'avant-garde musicale
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de l'époque; la récitation lui offrait des possibilités compositrices très intéressantes
dans  le  domaine  des  relations  entre  la  mélodie  et  la  prosodie,  ainsi  que  dans  la
récupération de la musique populaire espagnole.
Le  deuxième  bloc  de  l'analyse  stylistique  est  axé  sur  la  remarquable
théâtralité de la prose de Cervantès au Quichotte,  qui est une de ses qualités plus
novatrices.  La théâtralité de la  prose  de Cervantès au Quichotte peut  être perçue,
d'abord, dans la forte présence et l'importance du dialogue, qui devient souvent l'axe
du  récit.  Les  personnages  de  Cervantès  se  caractérisent  non  seulement  par  leurs
actions et par les descriptions que fait d'eux l'écrivain, mais aussi par leur langage.
Nous trouvons au Quichotte une grande richesse et variété des registres de discours,
de phrases et d'expressions toutes faites, ainsi que l'utilisation du vocabulaire propre
à  chaque  métier.  Cervantès  fait,  également,  des  portraits  physiques  et
psychologiques qui, avec une grande économie descriptive, réussissent à transmettre
une profonde signification. La description des scènes parcourues par Don Quichotte
et Sancho complète le cadre théâtral dans lequel le narrateur agit comme un metteur
en scène dans cette dramatisation de l'art romanesque de Cervantès.
Falla “traduit” musicalement la caractérisation des lieux, des personnages et
des  registres  et  variétés  du  langage  dans  ses  Tréteaux avec  une  précision
surprenante, trouvant et adaptant des procédés d'écriture qui combinent les niveaux
littéraire, musical (à partir de différents points de vue) et scénique. Pour cela, il fera
appel aux topiques musicaux. Pourtant, il ne les construira pas uniquement à partir
de la musique, mais il introduira un dialogue de celle-ci avec la scène et,  dans de
nombreux cas,  avec le livret.  Bien que parfois la musique souligne les gestes des
personnages,  Les tréteaux ne réduit pas la théâtralité de l'épisode de Cervantès aux
descriptions propres à la musique de scène.  Dans cette section,  nous analysons la
traduction de la théâtralité de la prose du Quichotte nous basant sur une analyse des
topiques  musicaux d'un point  de vue  transmédial  (musical,  littéraire  et  scénique).
Les topiques employés par Falla se construisent sur une intertextualité constante (à
l'instar de l'intertextualité chez Cervantès), et apparaissent dans les citations et les
allusions  mélodiques,  dans  le  traitement  vocal  des  personnages,  dans  le  choix  et
l'utilisation de l'instrumentation,  dans l'harmonisation des  points  spécifiques  de la
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partition (y compris les tournures modales, etc.), et dans l'analyse des rôles remplis
par les décors et par la scénographie.
Nous trouvons des topiques qui décrivent les personnages, leurs états d'âme
ou  les  situations  dans  lesquelles  ils  se  trouvent;  des  topiques  qui  intègrent  la
thématique de l'histoire et qui se répètent de façon récurrente; et des topiques qui
reproduisent certaines caractéristiques de l'écriture de Cervantès. Dans la plupart de
ces topiques l'appel à l'intertextualité joue un rôle très important, dans la mesure où
le type de danses et de chants employés par Falla s'inscrit traditionnellement dans le
type de scène où elles sont interprétées (comme l'utilisation  de la Gallarda dans la
cour de Charlemagne), elles caractérisent un personnage (comme la  Séguidille qui
accompagne maître Pierre, faisant allusion à son caractère picaresque) ou son état
d'âme (comme on le voit dans la citation de la romance de Salinas Retraída está la
infanta -l'infante est renfermée- accompagnant l'état  mélancolique de Mélisendre),
etc. Les citations introduisent très souvent une dimension programmatique dans les
topiques.
En raison de leur importance pour l'analyse de la lecture du  Quichotte faite
par  Falla  et  aussi  pour  leur  caractère  différent,  nous  analysons  séparément  les
topiques littéraires du  Quichotte  que Falla choisit reproduire à ses  Tréteaux.  Nous
parlons  de  choix car  ces  topiques  font  partie  de  la  mosaïque  des  citations  du
Quichotte avec lesquelles Falla configure la «Finale» de son œuvre. L'importance de
l'intertextualité se rend évidente aussi  dans la reproduction des topiques littéraires
appartenant à la structure de l'épisode de Cervantès, car le thème du théâtre dans le
théâtre est, en soi, une organisation intertextuelle du récit au niveau macrostructural.
Dans  la  «Finale»  des  Tréteaux,  Falla  reproduit  divers  topiques  littéraires
employés par Cervantès, soit dans cet épisode ou dans d'autres parties du Quichotte.
En fait, comme nous l'avons vu plus haut, il utilise des fragments provenant d'autres
parties  du  roman  pour  configurer  cette  fin.  Dans  l'épisode  des  tréteaux  chez
Cervantès,  Don Quichotte fait  un plaidoyer  pour la  chevalerie  errante  après avoir
détruit les tréteaux. Dans Les tréteaux de Falla, cet éloge est élargi, comprenant les
topiques de l'Âge d'or et de la Renommée, précédés des topiques de l'amour courtois
et du locus amoenus, des armes et des lettres et, bien sûr, le thème de la folie. Dans
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tout cela, Falla construit musicalement les topiques littéraires énoncés dans le texte
du  livret  (la  plupart  du  temps  avec  des  citations  qui  ont  également  un  caractère
programmatique), s'appuyant sur des indications scéniques.
Enfin, nous  finissons  le  chapitre  avec  les  débats  de  théorie  et  de  critique
littéraire qui apparaissent tout au long du Quichotte et que nous trouvons synthétisés
dans l'épisode des tréteaux. Nous voyons apparaître dans les tréteaux les principaux
débats  théoriques  et  littéraires  de  l'époque,  comme  le  merveilleux  face  au
vraisemblable  ou  le  problème  de  la  vérité  historique  et  de  la  distinction  entre
Histoire et Littérature. Cette dernière question, par exemple, est posée à travers les
mots du truchement quand il présente l'histoire de Mélisendre comme une histoire
vraie, «prise à la lettre des chroniques françaises et des  romances espagnols.» Cela
dit, le truchement met sur un même niveau les chroniques (histoire) et les romances
(littérature) comme si les deux types de sources avaient la même légitimité face au
problème de la vérité historique.
Dans l'épisode des tréteaux, comme tout au long du Quichotte, nous voyons
ces  questions  autant  dans  leur  application  directe  à  la  narration  de  l'histoire  de
Mélisendre que dans le dialogue entre ses personnages sur la manière dont l'histoire
doit être racontée. Comme dans le reste du roman, les problèmes de la théorie et de
la  critique  littéraire  proviennent  de  différents  points  de vue exposant  les  diverses
opinions.
À travers le personnage de maître Pierre et de certains détails espiègles dans
l'histoire  de Mélisendre,  Cervantès  bâtit  sa  critique sur  la  qualité  des  auteurs  des
livres de chevalerie et comment cela transparaît dans leurs écrits, à partir de  l'idée
que tout  bon poète  est  et  doit  être  nécessairement  un homme bon,  car  sa  qualité
humaine, sa nature, se voit reflétée dans son texte.6 Dans notre exemple, la qualité
humaine de maître Pierre se voit en effet reflétée dans ses tréteaux.
6 Cette  idée  est  précisée  explicitement  dans  la  bouche  de  Don  Quichotte  dans  le  chapitre  16  du
Quichotte de 1615, p. 828: «Si le poète était chaste dans ses habitudes, il le sera aussi dans ses vers;
la plume est le langage de l'âme» (original en espagnol: «Si el poeta fuere casto en sus costumbres, lo
será también en sus versos; la pluma es la lengua del alma»).  Dans le chapitre 59 du Quichotte de
1615, Don Quichotte refuse de lire le roman d'Avellaneda pour garder ses pensées et ses yeux loin de
l'obscène.
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Dans  Les  tréteaux, Falla  représente  certains  des  aspects  mentionnés  par
Cervantès. Nous ne prétendons pas que Falla connaissait le débat théorique-littéraire
que nous expliquions plus haut, mais le texte de Cervantès permet de faire la liaison
entre  l'auteur  de  l'histoire  des  tréteaux  (maître  Pierre)  et  le  contenu  et  le  ton
burlesque de cette histoire sans besoin d'avoir étudié les débats littéraires de l'époque
de  Cervantès.  Cette  idée  est  soutenue  par  la  relation  très  explicite  qu'établit  le
compositeur au livret entre les tréteaux de Maître Pierre et l’«entremés» des tréteaux
des  merveilles, dont  le  contenu montre la  turpitude  morale  de  son auteur  dans  la
fiction, Chanfalla. Dans Les Tréteaux de Falla, nous verrons poser le problème de la
qualité morale de l'auteur, comme étant reflétée dans ses œuvres, dans le traitement
du  caractère  comique  et  dans  le  ton  irrévérencieux  de  la  représentation  des
marionnettes  des  tréteaux  (par  exemple,  la  pompe  de Charlemagne  et  de  ses
chevaliers) et dans le portrait musical de Maître Pierre par sa caractérisation vocale
et  par  le  biais  d'une  danse considérée,  à  l'époque,  comme effrontée et  lascive:  la
séguedille.
L'importance  de  la  qualité  morale  de  l'auteur  est  directement  liée  à  l'idée
d'exemplarité et  fait apparaître ici  le danger de donner un mauvais exemple. À la
Renaissance,  l'imitation  des  grands  modèles  pour  atteindre  la  perfection
(indépendamment que  ces  dits  modèles  étaient  des  personnages  historiques  ou
littéraires)  était  quelque  chose  de  commun  dans  l'éducation  humaniste.  Don
Quichotte imite un modèle, celui des chevaliers errants; le principal problème dans
la poursuite de ce modèle est l'invraisemblance complète, le manque de contrôle sur
le  merveilleux.  Cependant,  Cervantès  montre  dans  l'épisode  des  tréteaux,  comme
dans  d'autres  parties  du Quichotte, que  le  modèle  a  ses  contrepoints  positifs:  la
libéralité  et  la  générosité  de  Don  Quichotte  suivent  également  le  modèle  de  ses
idéaux chevaleresques.
On peut trouver aussi dans Les Tréteaux de Falla la question de l'importance
de la valeur morale (et donc sociale) de l'art et de l'exemplarité: si Don Quichotte
considère  les  chevaliers  errants  exemplaires,  Falla  valorise  le  personnage de Don
Quichotte, dans ses aspects nobles (surtout sa foi) comme exemplaire.
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Le  débat  sur  le  merveilleux  et  le  vraisemblable  sera  posé  autant  lors  du
dialogue sur la narration que dans la représentation du romance et dans la confusion
de Don Quichotte entre réalité et fiction. À ce stade, Cervantès soulignera également
qu'il n'y a pas besoin d'être aussi fou que Don Quichotte pour croire aux histoires les
plus absurdes  et  invraisemblables:  la  superstition,  l'ignorance et  la  peur suffisent,
comme l'illustre Cervantès par la tromperie du supposé singe devin ou des tréteaux
des merveilles.
Le  débat  sur  le  traitement  du  merveilleux  et  de  la  vraisemblance  est
représenté  dans  Les  tréteaux de  Falla  depuis  la  distinction  qu'il  fait  entre  les
personnages  réels de l'auberge et  les tréteaux comme  authentique théâtre, c'est-à-
dire  entre  réalité  et  fiction. Falla  reproduit,  à  juste  titre,  la  transformation  dans
l'esprit  de  Don  Quichotte  des  tréteaux  comme fiction  en  tréteaux comme réalité,
estompant progressivement la frontière entre le niveau de la narration et celui de la
représentation, en même temps que la frontière entre réalité et fiction s'efface dans
l'esprit de Don Quichotte avec la montée de la tension dramatique de l'histoire. Ce
processus graduel est  développé principalement sur le plan musical,  bien qu'il  est
appuyé  aussi  sur  le  plan  scénique.  Dans  un  premier  temps,  nous  voyons  une
séparation claire entre la voix a capella du truchement au cours de la narration et la
présence de l'orchestre sans l'accompagnement de la voix pendant la représentation
des tréteaux. L'orchestre envahit progressivement la narration du truchement jusqu'à
la fermeture des petits rideaux des tréteaux, qui établissent la séparation physique
entre  la  narration  et  la  représentation.  Dès  ce  moment,  la  narration  et  la
représentation se déroulent simultanément, mettant l'accent sur la fusion entre réalité
et fiction dans l'esprit de Don Quichotte. Peu après, le chevalier détruira les tréteaux.
À la fin du chapitre, nous soulignons l'importance du son dans les tréteaux de
Maître Pierre et sa relation avec la magie. Au-delà de la musique présente tout au
long  de  l'histoire  de  la  libération  de  Mélisendre,  c'est  le  son  des  cloches  aux
mosquées  (l’impropriété)  qui  empêche  Don  Quichotte  d'entrer  dans  le  monde
littéraire  qui  est  narré,  et  c'est  également  son  absence  (la  vraisemblance)  qui  lui
permet d'entrer dans le monde de l'imagination. Dans Les tréteaux des merveilles, la
musique a aussi une grande importance: Chanfalla engage expressément Rabelín, le
meilleur musicien qu'il trouve, entendant que sans une bonne musique pour éblouir
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son  public  il  ne  sera  pas  possible  de  réaliser  la  supercherie.  Comme  dans  Les
tréteaux des  merveilles,  les  tréteaux  de  Maître  Pierre  est  une  représentation
d'illusionnisme.  Cervantès  l'associe  à  des  termes  aux  connotations  religieuses
(mystères,  tréteaux,  figures,  modèles,  reliques,  etc.)  et  lie  par  là  le  monde  de
l'imagination  au  monde  du  réel:  c'est  au  moyen  d'une  baguette  magique  que  le
truchement signale les figures dans sa narration. Ces connotations n'ont pas échappé
à  un  fervent  catholique  comme  Falla;  au  contraire,  il  les  a  soulignées  dans  la
composition de son opéra.
Chapitre 5:   Les Tréteaux  de Falla comme lecture politique du   Quichotte .
Dans  ce  dernier  chapitre,  nous  présentons  et  développons  la  dernière  de  nos
hypothèses:  Les  tréteaux  de  Maître  Pierre constitue  une  lecture  politique  du
Quichotte dans laquelle Falla présente sa vision idéale de l'Espagne comme nation
chrétienne,  sous  l'angle  d'un  nationalisme  espagnol  qui  respecte  la  diversité
culturelle de toutes ses régions,  mais toujours du point de vue de l'unité du pays,
géré depuis son centre: Castille.
Pour développer notre analyse, nous commençons par établir les raisons de
Falla  pour  choisir  le  Quichotte et  plus  précisément  l'épisode  des  tréteaux.  Nous
analysons ce choix dans le contexte de la réception de l'œuvre au long du premier
quart du XXe siècle, ce qui nous permet d'interpréter Les tréteaux de Falla d'un point
de vue politique. Nous contextualisons également les connotations caractéristiques
de l'épisode des tréteaux de maître Pierre en particulier, commençant par la référence
à la destruction (découlant des allusions à Troie). À la destruction sera ajoutée, plus
tard, la tromperie, dépeinte ici non seulement par l'association avec Troie (dont la
destruction  commence  par  la  tromperie  du  fameux  cheval),  mais  aussi  par  la
condition  d'escroc  de  Maître  Pierre  et  par  les  rapprochements  entre  théâtre  et
mensonge. Nous mesurons l'impact de la comparaison faite par Unamuno dans Vida
de  don  Quijote  y  Sancho (1905) entre  les  tréteaux  de  Maître  Pierre et  le
gouvernement de l'Espagne.
Une fois  défini  le  contexte  dans  lequel  Falla  choisit  l'épisode  des  tréteaux
comme thème de son opéra, nous reviendrons sur les topiques littéraires introduits
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par  Falla  dans  la  «Finale»  des  tréteaux,  analysant  l'influence  des  romantiques
allemands si présents dans les lectures du Quichotte du premier quart du XXe siècle.
À  partir  du  commentaire  des  topiques  abordés,  nous  analysons  la  relecture
idéologique faite par Falla. Par exemple, le personnage de Dulcinée devient, selon
les interprétations des romantiques allemands, l'icône de la foi de Don Quichotte, de
ses  idéaux.  Don Quichotte  croit  à  Dulcinée  et  à  sa  beauté  unique en dépit  de  ne
l'avoir  jamais  vue,  ce qui  nous  donne  une  représentation  d'amour  pur,  un  amour
religieux.  Falla  présente  Dulcinée  comme  l'icône  de  la  foi  de  Don  Quichotte  à
travers  un traitement  musical  fait  de  réminiscences  religieuses.  En parallèle,  Don
Quichotte, chantant l'hymne espagnol à la fin, s'affiche également comme l'icône du
nationalisme espagnol, unissant de manière indissociable la défense du nationalisme
espagnol avec une vision du pays comme nation chrétienne et catholique.  À cette
vision de l'Espagne s'ajoute, à travers  le traitement d'autres citations musicales, la
proposition  d'un  nationalisme  espagnol  qui  respecte  la  diversité  culturelle  de  ses
différentes régions, mais toujours du point de vue de l'union centrale (castillane) de
l'Espagne.
Conclusions de la recherche :
Dans ce projet de recherche, nous avons développé l'analyse de l'opéra Les Tréteaux
de  maître  Pierre (1923)  de  Manuel  de  Falla  comme  interprétation  du  Quichotte
(1605 et 1615) de Cervantès, à partir des relations établies par le compositeur entre
la  musique,  la  littérature  et  la  politique.  Il  s'agit,  par  conséquent,  d'une  étude
comparative entre les deux œuvres, bien que centrée sur la définition du dialogue
établi par le compositeur avec Miguel de Cervantès. De cette perspective analytique,
nous  avons  avancé,  développé  et  vérifié  trois  hypothèses:  par  la  première,  nous
affirmons que dans ses Tréteaux Falla mène à bien une reconstitution de l'imaginaire
musical de Cervantès; par la seconde, nous interprétons que sur la base du concept
des  Tréteaux comme hommage à Cervantès, dont Falla admire le travail et le style
d'écriture, la musique transfère et reproduit plusieurs des caractéristiques stylistiques
de la prose de Cervantès;  par  la  troisième,  nous signalons  que  dans  Les Tréteaux
Falla affiche sa vision idéale de l'Espagne (et son opéra peut donc être lu comme un
postulat  politique)  en  tant  que  nation  catholique,  sous  l'angle  d'un  nationalisme
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espagnol  centré  en  Castille,  mais  respectueux  de  la  diversité  culturelle  et
linguistique  des  régions  comme  la  Catalogne,  accompagné  d'une  position  pro-
européenne.
Les hypothèses avancées dans cette thèse s'inscrivent (puisque nous l'avons
jugé nécessaire pour une étude comparative entre  Les Tréteaux de Falla et ceux de
Cervantès)  dans  l'histoire  de  la  réception  du Quichotte,  présentée  au  début  de  ce
travail. Dans cette histoire de la réception nous avons inclu, d'une part, les études
théoriques et critiques sur l'œuvre (y compris certaines des plus importantes éditions
de  Don Quichotte)  et  des  études  biographiques  sur  Cervantès;  d'autre  part,  nous
avons suivi le processus par lequel Cervantès et Don Quichotte sont devenus icônes
de l'identité nationale espagnole, avec la soi-disant Légende noire de l'Espagne en
toile de fond. À travers cette histoire nous avons pu sélectionner les auteurs et les
œuvres les plus pertinents pour notre travail de recherche, nous avons pu identifier
les principales interprétations du Quichotte qui définissent Les tréteaux de Falla, tant
du  point  de  vue  nationaliste  que  du  point  de  vue  de  l'analyse  stylistique  de
Cervantès.
Dans une première analyse, à partir du synopsis de l'épisode des tréteaux chez
Cervantès,  nous  avons  situé  le  contexte  dans  lequel  se  déroule  le  spectacle,  les
caractéristiques des différents personnages, etc., mettant l'accent sur les questions les
plus pertinentes pour notre étude et jetant les fondements pour la comparaison du
texte de Cervantès avec ses sources littéraires et, ultérieurement, avec l'adaptation de
Falla. Les trois sources littéraires principales - le  romancero, les chapitres 26 et 27
de l'apocryphe de Don Quichotte d'Avellaneda et l'Entremés de Melisendra attribué
à Lope de Vega - sont parodiés par Cervantès.
L'idylle  entre  Don  Gaïferos  et  Mélisendre,  dans  ses  différentes  versions
(même si nous prenons pour référence principale celle du Cancionero d'Anvers), est
parodiée  comme le  sont  toutes  les  histoires  chevaleresques  au sein du  Quichotte.
Cependant, cet épisode montre certaines particularités. Tout d'abord, bien que Don
Quichotte soit parodié, il n'est pas le protagoniste de l'histoire, du moins au début. Il
y a deux raisons pour cela: tout d'abord, comme on l'a expliqué précédemment, c'est
une  parodie  de  deux  autres  sources;  ensuite,  c'est  l'exercice  d'autocritique  que
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Cervantès développe dans cet épisode, que nous commentons à la fin du quatrième
chapitre.  Le  fait  de  mener  à  bien  une  représentation  découle  de  la  parodie  des
chapitres  ci-dessus  mentionnés  du  Quichotte apocryphe,  où  Don  Quichotte
interrompt la répétition d'une troupe de comédiens, persuadé que ce qui se passe est
réel. Pour cette raison, Cervantès introduit une représentation à l'auberge où arrivent
Don Quichotte et Sancho. Le choix du thème de Mélisendre repose, en partie, sur le
fait que l'œuvre représentée dans le chapitre de l'apocryphe est Le témoignage vengé
de Lope de Vega et, par conséquent, Cervantès choisit une autre œuvre de Lope. En
outre,  l'idylle  s'inscrit  dans  la  parodie  des  histoires  de  chevalerie  et,  plus
spécifiquement, dans le cycle carolingien qui nous permet d'établir le lien entre cet
épisode  et  le  précédent  de  la  grotte  de  Montesinos,  par  exemple.  La  parodie  de
l'«entremés» ouvre un débat direct avec Lope et avec son concept de la comédie et
de  l'humour  à  partir  des  mêmes  stratégies  d'écriture  de  sa  comédie  en  prose  sur
Mélisendre, qui parodie en plusieurs points l'«entremés». La structure, la forme et le
style avec lesquels Cervantès construit ses tréteaux sont, en eux-mêmes, l'une des
critiques les plus puissantes contre Lope. Nous estimons que Cervantès propose, au-
delà  du débat développé dans le dialogue de ses personnages,  une autre façon de
faire de l'humour à travers sa propre écriture.
Une  fois  présentée  l'analyse  comparative  entre  les  sources  et  l'épisode  de
Cervantès, nous avons proposé une relecture de l'épisode et de sa relation à la fois
avec l'épisode parodié d'Avellaneda et  avec l'Entremés de Melisendra, à  partir  de
l'hypothèse  que  derrière  le  pseudonyme  d'Alonso  Fernández  de  Avellaneda  se
cachait  Gerónimo de  Passamonte,  présenté  dans le Quichotte de  1605  comme  le
criminel Ginés de Passamonte, qui se cachait également dans le Quichotte de 1615
derrière le personnage de maître Pierre. À l'image de Gerónimo de Passamonte, qui
masque son identité d'auteur du Quichotte apocryphe, et se cache sous un faux nom
à  travers  le  personnage du  licencié  Alonso  Fernández  de  Avellaneda,  Ginés  de
Passamonte cache son visage (son identité) et trompe l'auditoire prenant la place de
quelqu'un  d'autre  sous  un  faux  nom.  Après  l'identification  d'Avellaneda  avec
Passamonte,  qui  a  vécu  pendant  de  nombreuses  années  en  Italie,  les  abondants
italianismes font sens dans cet épisode.
Si nous suivons la  théorie de Martín Jiménez,  selon laquelle  l'auteur de la
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troupe  des  chapitres  26  et  27  du  Quichotte apocryphe  représente  Passamonte,  il
semble  significatif  que  Cervantès  décide  de  parodier  précisément  l'épisode  dans
lequel  cet  auteur7 tire  profit  non seulement  du travail  d'un autre  auteur  (Lope de
Vega), mais également -même si c'est pour se moquer de Don Quichotte-  qu'il feigne
d'être un autre (le savant charmeur que Don Quichotte voit comme un ennemi) sans
révéler sa vraie identité à Don Quichotte, à l'image de Maître Pierre ou d'Avellaneda,
qui ne la révèlent pas non plus. En plus, à  l'instar  d'Avellaneda et de l'auteur de la
troupe, Maître Pierre s'approprie d'une histoire qui ne lui appartient pas et dont il tire
profit.
Enfin, dans notre lecture de l'épisode, indépendamment du fait qu’Avellaneda
soit ou non Passamonte, nous analysons un détail particulièrement intéressant qui (à
notre  connaissance)  a  été  jusqu'à  présent  négligé:  les  deux Mélisendres.  Après la
destruction  des  figurines  des  tréteaux,  Don  Quichotte  paie  pour  chacune  d'elles.
Dans ce processus, témoigné par Sancho et par l'aubergiste, à la demande de maître
Pierre d'être payé pour la figurine de Mélisendre, qui finit borgne et sans nez,  Don
Quichotte  répond  indigné:  «Il  ne  s’agit  donc pas  de  me  vendre  un  chat  pour  un
lièvre,  en  me  présentant  ici  Mélisendre  borgne  et  camuse,  tandis  qu’elle  est
maintenant en France à se divertir avec son époux entre deux draps.» 8 Nous pensons
que, de la même manière que pour l'allusion au cheval de Troie Cervantès anticipe la
destruction des tréteaux, avec la distinction faite par don Quichotte entre la figurine
de  Mélisendre  qu'il  considère  fausse face  à  la  vraie Mélisendre  de  l'histoire  du
romancero Cervantès anticipe la découverte des faux don Quichotte et Sancho (ceux
d'Avellaneda)  par les  vrais  (de Cervantès).  La  fausse Mélisendre (borgne,  comme
maître  Pierre)  fonctionne,  donc,  comme  anticipation  de  la  figure  du  double  que
Cervantès présente à partir du Quichotte apocryphe d'Avellaneda.
Comme pour l'épisode de Cervantès, pour l'étude des Tréteaux de Falla nous
effectuons un rapprochement qui se fonde sur le résumé des travaux et de l'analyse
des sources sur lesquelles se base le compositeur. Le synopsis est en soi un signe de
l'interprétation que fait Falla du Quichotte, étant donné que nous avons analysé et
7 À l'époque de Cervantès, le terme auteur s'utilisait pour désigner à la fois le directeur d'une troupe de
théâtre et le créateur d'une œuvre, en l'occurrence littéraire. La critique s'appuie sur le jeu avec le
double sens du mot.
8 CERVANTÈS, Miguel de. Don Quichotte II, ch. 26, p. 932.
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cité  deux synopsis rédigés  par  lui-même pour  le  programme des  Tréteaux,  et  que
nous  avons  développé  une  comparaison  avec  l'épisode  de  Cervantès.  Dans  son
synopsis  des  Tréteaux,  Falla  met  en  exergue  des  questions  comme  la  distinction
entre  les  personnages réels de  l'auberge  face  aux  figurines  des  tréteaux  ou  la
distinction des  tréteaux comme théâtre authentique,  qui  anticipe notre  analyse  de
l'adaptation  des  stratégies  de  l'écriture  de  Cervantès,  ou  les  questions  liées  à  la
réflexion  de  la  théorie  et  de  la  critique  littéraire  présentes  dans  l'épisode  du
Quichotte.
Falla conserve le personnage comique du récit de la romance; la scène de la
déchirure de la jupe de Mélisendre, qui n'est pas représentée à cause des limitations
techniques  des  marionnettes,  n'est  pourtant  pas  supprimée,  mais  seulement  mise
hors-champ  afin  que  le  public  la  connaissant  pouvait  l'imaginer.  La  seule
modification que fait Falla parmi les clins d'œil humoristiques de Cervantès est le
changement de costume de Mélisendre, qui passe d'être habillée au style des maures
(en référence à un éventuel manque de fidélité à la foi chrétienne face à la fermeté
du  personnage  dans  les  versions  du  romancero)  pour  finir  habillée  en  dame
chrétienne. Ce détail si important, qui ne semble avoir attiré beaucoup d'attention, ne
peut être rélevé qu'en comparaison avec le texte de Cervantès.
Au fil de la comparaison entre Les Tréteaux de Falla et l'épisode analogue de
Cervantès, nous analysons les différences significatives qui ont été négligées dans
l'analyse de l'opéra de Falla. Une de ces différences est que l'histoire de la libération
de  Mélisendre,  narrée  de  manière  unitaire  chez  Cervantès,  passe  à  se  diviser  en
«tableaux» chez Falla, qui les intitule en fonction de ce que le truchement narre et de
ce que les tréteaux représentent. Jusqu'à présent, il  a été répété que l'ensemble du
texte  des Tréteaux provient de l'œuvre de Cervantès. Cependant, nous considérons
les  titres  comme  faisant  partie  du  texte,  et  très  significatifs  étant  donné  qu'ils
présentent un caractère programmatique et qu'ils marquent un dédoublement entre la
narration de l'histoire des tréteaux et la représentation scénique inexistante dans Les
tréteaux de Cervantès.
Un autre texte écrit par Falla, qui a été pourtant ignoré, sauf de manière très
ponctuelle et sans l'associer au compositeur, est celui des didascalies. Si beaucoup
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d'entre  elles  suivent  littéralement  le  texte  de  Cervantès,  plusieurs  d'autres
n'appartiennent  pas  à  l'écrivain,  mais  à  Falla  lui-même,  et  soulignent  sa  lecture
personnelle de l'épisode et de ce qu'il souhaitait exprimer dans ses Tréteaux.
Nous revendiquons, par conséquent, la nécessité de tenir compte de ces textes
pour comprendre l'œuvre de Falla; faisant preuve d'un grand respect pour Cervantès,
Les  tréteaux est  la  lecture  personnelle  que  fait  Falla  du Quichotte,  malgré  la
reconstitution  de  l'imaginaire  musical  de  Cervantès  et  l'adaptation  de  nombreux
traits stylistiques de l'écrivain.
Nous  considérons  que  lesdits textes  de  Falla,  avec  la  reconstitution  de
l'imaginaire musical de Cervantès du point de vue de l'intertextualité musicale et de
l'instrumentation,  constituent la base principale sur laquelle le compositeur traduit
musicalement les différents traits  de la  prose du  Quichotte comme l'archaïsme,  la
parodie de la littérature chevaleresque et de la littérature bucolique et pastorale, les
teintures autobiographiques, la référence à d'autres textes de l'auteur, etc., à travers
des thèmes musicaux construits de manière transmédiale (musicale, scénographique,
littéraire), entamant un dialogue très intéressant avec Cervantès et son roman.
Tout  d'abord,  il  reproduit  la  structure  narrative,  même  s'il  applique  des
changements  substantiels.  Falla  fait  la  distinction  entre  les  deux  histoires  de
l'épisode des tréteaux: la libération de Mélisendre et l'histoire de la narration de la
libération de Mélisendre. Chacune des histoires mentionnées occupe une partie du
scénario;  les  tréteaux  reste  positionné  en  haut,  clairement  séparé  de  l'espace  de
l'auberge. Les marionnettes des personnages de l'auberge seront plus grandes et plus
complexes  que  celles  des  tréteaux  douées  d'une  voix  (les  trois  personnages  qui
interviennent;  le  truchement,  Don Quichotte  et  Maître  Pierre).  Le truchement  agit
comme charnière entre les deux histoires:  celle  de l'auberge et  celle  des tréteaux.
Nous avons donc trois situations différentes, que Falla différencie également par le
biais de la musique: celle qui est mise sous forme de dialogue pour la discussion sur
la  narration,  qui a  un style  vocal  plus  libre,  parfois  dans un style  plus lyrique et
parfois  assez  proche  du  récitatif  chanté,  et  qui  est  toujours  accompagnée  par
l'orchestre; l'action de la narration, marquée principalement par un style de discours
déclamé et, au moins au début, a cappella, et même lorsque ce n'est pas le cas, avec
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prédominance de la voix sur l'orchestre;  et  enfin,  l'action de l'histoire narrée elle-
même, dans un contexte orchestral, sans voix.
Contrairement  à  Cervantès,  Falla  détache  le  récit  de  la  représentation:  la
narration est  réalisée par le truchement avec les rideaux des tréteaux fermés. Une
fois terminée la narration du fragment correspondant (comme expliqué plus haut, le
travail est divisé en tableaux), les rideaux des tréteaux se lèvent, avec les figurines
représentant l'action qui vient d'être narrée  par le truchement. Chacune des actions
représentées  sera  caractérisée  par  la  musique  et  par  la  scène,  nous  offrant  la
caractérisation  des  lieux,  des  personnages  et  des  registres  et  variétés  de  discours
dans la  musique des Tréteaux, qui  sont  d'une précision remarquable,  cherchant  et
adaptant  des  procédés  d'écriture  qui  combinent  les  plans  littéraires,  musicaux  (à
partir de différents points de vue) et scéniques. Les danses et chants utilisés par Falla
au fil des Tréteaux s'inscrivent traditionnellement dans le type de scènes où Falla les
inclut  (comme  l'utilisation  de  la Gallarda à  la  cour  de  Charlemagne),  qui
caractérisent  un  personnage (comme la  séguedille qui  accompagne  Maître  Pierre,
faisant allusion à son caractère picaresque) ou son humeur (comme nous le voyons
dans la  citation de la  romance de Salinas  Retraída está la infanta qui  s'associe  à
l'état mélancolique de Mélisendre), recréant en même temps l'imaginaire musical de
Cervantès.  Ce  rôle  de  l'intertextualité  est  soutenu  par  la  mise  en  scène,  par  le
traitement vocal des personnages et par le choix de l'instrumentation.
Les  topiques  sont  construits  sur  une intertextualité  constante  (à  l'image de
leur utilisation chez Cervantès), et sont présents dans les citations et  les allusions
mélodiques, dans le traitement vocal des personnages, dans le choix et l'utilisation
de l'instrumentation,  dans l'harmonisation des points spécifiques de la partition (y
compris les tournures modales, etc.), dans l'analyse des rôles remplis par les décors
et la scénographie.
En  outre,  le  changement  du  final  est  une  invention  du  compositeur.  Il  le
construit sur des passages de différentes parties du  Quichotte, mais ces passages ne
vont  jamais  au-delà  des  limites  d'une  phrase.  C'est  une  véritable  mosaïque;  peu
importe  qui  a  peint  les  pierres,  Falla  se  charge  de  les  aménager  afin  de  former
soigneusement le motif qu'il a conçu. En ce sens, nous pouvons dire que le texte de
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la  «Finale»  est,  également,  de  Falla. Cette  «Finale»  est  fondamentale  pour
l'interprétation  des  Tréteaux. Pourtant,  les  analyses  existantes  ne  vont  au-delà  de
l'interpréter comme une simple clôture de l'opéra. Cependant, analysant l'origine de
chaque  passage  et  sa  connotation  respective,  les  thèmes  littéraires  traités,
l'interprétation des dits topiques après l'influence de l'interprétation romantique du
Quichotte et ses connotations politiques, nous nous rendons compte que ce passage
est  le  plus  important  de  l'opéra. Nous  croyons  aussi  que  Falla  fait  des  allusions
concrètes dans ses Tréteaux à d'autres épisodes du Quichotte combinant certains de
ses ajouts dans le livret avec certains passages musicaux.
Quand,  une  fois  terminée la  destruction des  tréteaux et  des  figurines,  Don
Quichotte se présente lui-même devant Don Gaïferos et Mélisendre et qu'il dédie la
victoire  à  sa  dame Dulcinée,  il  utilise  un  passage  de  la  pénitence  dans  la  Sierra
Morena pour chanter une ode de réminiscences religieuses à sa dame. Le type de
citation  musicale  (Prado  verde  y  florido  -Pré  verdoyant  et  fleuri-  de  Guerrero)
ajoute  le  thème du  locus amoenus à  l'amour  courtois.  Si  nous  tenons  compte  de
l'interprétation romantique du personnage de Dulcinée comme icône de la foi de Don
Quichotte,  ainsi  que  de  la  vision  de  Don  Quichotte  comme  croyant  à  la  foi
inébranlable  dans  ses  idéaux,  l'ensemble  de  la  scène  est  très  cohérente  et
significative.  Cette  ode  à  Dulcinée  s'inscrit  dans  un  chant  catalan  qui  représente,
dans  Les tréteaux, l'imagination de Don Quichotte. La combinaison de la référence
catalane et la reconstitution de la parodie de la littérature pastorale (si présente dans
le Quichotte), étant  placée  justement  à  la  fin  de  l'opéra  semble  faire  allusion  à
l'épisode de Don Quichotte à Barcelone qui se termine par la défaite du cavalier et
par le retour à son village où, avant de mourir, il imagine pour un instant que Sancho
et lui deviennent bergers dans un cadre bucolique.
Les  idéaux  représentés  par  Don  Quichotte  qui,  en  plus  de  la  figure  du
croyant, est une icône du nationalisme espagnol, se définissent plus encore lorsque
le personnage termine son discours par un hymne à la gloire de la chevalerie, idéaux
présentant à la fois le thème de l'âge d'or comme celui du Livre de la Renommée
(qui  représentent  respectivement  le  passé  bienheureux  et  la  gloire  éternelle)  se
terminant  par  une  acclamation  de  la  chevalerie  sur  la  citation  de  l'hymne  de
l'Espagne. Nous avons ici le personnage de Don Quichotte en tant que représentant
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de l'âme éternelle de l'Espagne, à laquelle se réfère Falla pour définir ses intérêts
dans  l'œuvre  de  Cervantès  dans  une  lettre  à  Juan  José  Mantecón.  En  outre,  cet
hymne d'Espagne est précédé par un chant de Noël catalan (chant de Noël, Nativité)
qui agit comme fil  conducteur entre les différents passages de la  «Finale» et que,
associé  à  l'hymne  de  l'Espagne,  nous  interprétons  comme  une  allusion  à  un
nationalisme à l'égard de la diversité régionale. Ce nationalisme est représenté par la
figure du croyant, Don Quichotte, et il est chargé de connotations religieuses qui se
réfèrent à l'Espagne comme nation chrétienne. Compte tenu des positions exprimées
par Falla dans ses écrits et dans sa correspondance, d'autres détails, comme le titre
du Tableau 4: Les Pyrénées, viennent compléter la vision et le modèle avancé pour




El  propósito  del  presente  proyecto  de  investigación  consiste  en  realizar  una
aproximación a algunas de las relaciones que se establecen entre música, literatura y
política,  a partir  de un análisis  de la  ópera  El retablo de maese Pedro (1923) de
Manuel de Falla en relación con el Quijote (1605 y 1615) de Cervantes. 
El retablo de maese Pedro es una ópera breve de marionetas, en un solo acto,
para tres cantantes y orquesta de cámara, cuyo libreto se construye principalmente
(aunque no exclusivamente) sobre el final del capítulo 25 y gran parte del capítulo
26 del  Quijote de 1615; adapta, concretamente, la parte del episodio del retablo de
maese  Pedro  que  se  centra  en  la  narración  y  representación  de  la  historia  de  la
libertad  de  Melisendra.  La  obra  comienza  con  «El  Pregón»,  donde  al  abrirse  las
cortinas vemos el retablo envuelto en candelillas de cera encendidas y los personajes
de la venta (entre ellos don Quijote y Sancho) mirándolo con curiosidad mientras
escuchamos una tocata rústica, hasta que maese Pedro agita la campanilla y presenta
su espectáculo. A continuación escuchamos la «Sinfonía de Maese Pedro», en la que
los personajes se sitúan para ver la representación hasta que maese Pedro anuncia el
comienzo inminente de la función. La narración y representación de la historia de la
liberación de Melisendra se divide en seis cuadros, cuyo título alude al contenido
representado: Cuadro 1, La corte de Carlo Magno; Cuadro 2: Melisendra; Cuadro 3,
El  suplicio  del  moro;  Cuadro  4,  Los  Pirineos;  Cuadro  5,  La  fuga;  Cuadro  6,  La
persecución. La narración de la historia será interrumpida en este último cuadro por
don  Quijote,  que  imaginando  que  los  moros  que  persiguen  a  don  Gaiferos  y
Melisendra son reales, arremete con la espada contra los títeres moros para terminar
destrozando todo el  retablo.  En el  «Final»,  don Quijote,  que ha ganado la batalla
contra los moros en su mundo de fantasía, dedica la victoria a su dama Dulcinea y
hace un canto a las glorias de la caballería andante.
Manuel de Falla define su obra, desde el mismo subtítulo, como «Adaptación
musical  y  escénica  de  un  episodio  de  El  ingenioso  cavallero Don Quixote  de  la
Mancha de Miguel de Cervantes» en honor al escritor: «Esta obra ha sido compuesta
como homenaje devoto a la  gloria  de Miguel de Cervantes y el  autor  la dedica a
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Madame la Princesse Ed. de Polignac». Tanto el subtítulo como la dedicatoria son
muy significativos, pues la admiración y respeto que siente Falla por Cervantes se
refleja  directamente  sobre los  procedimientos  literarios  (nos  referimos al  libreto),
musicales  y  escénicos  de  la  composición  de  esta  ópera.  El  título  de  esta  tesis
doctoral  habla de  diálogo entre  música,  literatura y política;  cuando hablamos de
diálogo,  lo  empleamos  desde  el  sentido  gadameriano  del  término.1 Es  decir,
analizaremos El retablo como la lectura que hace Manuel de Falla del Quijote, como
un caso al que aplicar el modelo dialógico gadameriano entre el pasado y el presente
de Falla. En El retablo, Falla lleva a cabo una fusión de horizontes entre el mundo
de Cervantes y el suyo propio y, a la vez, entre el lenguaje de la novela y el de la
ópera.  El modelo dialógico de Gadamer establece una comunicación ideal entre el
pasado y el presente mediante la conversación de dos interlocutores: el texto (el  tú
del pasado) y el lector (el yo del presente) o, en nuestro caso, el texto cervantino y la
ópera de Falla; a esto nos referimos con diálogo. 
A la hora de analizar El retablo de maese Pedro de Manuel de Falla, uno de
los  puntos  clave  (y  también  uno  de  los  más  olvidados)  es  la  importancia  y
connotaciones  que  tiene  el  Quijote (y  dentro  de  éste,  el  episodio  del  retablo  en
particular)  en  la  España  de  principios  del  siglo  XX:  qué  significa,  tanto  desde  el
punto  de  vista  de  la  composición  de  la  obra  como  de  su  recepción,  escoger  el
Quijote como tema; qué representa el episodio del retablo. A esta falta se añade el
que, salvo pocas y breves excepciones, no se ha hecho en el estudio de esta ópera de
Falla un análisis comparado de ambos textos: el de Falla y el de Cervantes. Uno de
los principales propósitos del presente estudio será hacer  una contribución en esa
dirección.  Desde esta perspectiva, plantearemos en esta investigación la necesidad
de profundizar en el estudio del  Quijote y su recepción para poder comprender  El
retablo de Falla, a raíz de lo cual propondremos varias novedades en el análisis de la
obra. Falla partirá de un clásico, el Quijote de Cervantes, con la voluntad de rendirle
un  homenaje,  para  lo  cual  establecerá  un  fructífero  diálogo  entre  tradición  y
vanguardia materializado en su ópera El retablo de Maese Pedro.
1 Véase:  GADAMER,  Hans-Georg.  Verdad  y  Método.  Fundamentos  de  un  hermenéutica  filosófica.
Salamanca: Ediciones Sígueme, traducción de Ana Agud Aparicio y Rafael de Agapito, 1977. 
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Como  novedades  en  el  análisis  de  El  retablo  de  Maese  Pedro de  Falla
partimos de las siguientes hipótesis:
1- Consideramos que Manuel de Falla lleva a cabo en El retablo una recreación del
imaginario  musical  cervantino,  a  través  del  cual  planteará  una renovación de  sus
técnicas compositivas. Consideramos que en su Retablo Falla cita y evoca las danzas
y canciones antiguas españolas dentro de los mismos contextos  en que se usaban
durante  la  época  de  Cervantes.  Del  mismo  modo,  estimamos  que  Falla  hace  un
estudio  de  los  instrumentos  del  siglo  XVII y  los  emplea  o  evoca  en  las  mismas
situaciones  descritas  en  la  obra  cervantina.  Así,  la  intertextualidad  musical  del
Retablo y  la  instrumentación  de  cada  fragmento  caracterizan  lugares,  personajes,
situaciones, etc. 
2-  En  segundo  lugar,  creemos  que  en  El  retablo,  Falla  intenta  reproducir  rasgos
estilísticos de la escritura cervantina, así como intenta reflejar la estructura narrativa
y  las formas de narración del  episodio análogo cervantino.  Con esta intención,  el
libreto,  la  música  y  la  escenografía  funcionan  conjuntamente  dando  una
significación global a cada pasaje. Por tanto, consideramos que literatura, música y
escena deben analizarse conjuntamente, y no por separado como hasta ahora, para
llegar a una comprensión completa de la lectura del Quijote que plantea Falla en esta
ópera. 
3- Estimamos que la lectura que hace Falla del  Quijote es una lectura política, es
decir, Falla plantea en su Retablo su visión de España como nación cristiana y desde
un  nacionalismo español  que  respeta  la  diversidad  cultural  de  todas  las  regiones
españolas, pero siempre desde una unidad de España desde su centro: Castilla. Para
poder llegar a una visión matizada de dicha lectura política, insistimos de nuevo en
la  necesidad de  estudiar  el  libreto,  la  música  y  la  puesta  en  escena  globalmente,
como un único texto.  Por supuesto,  para situar  el  análisis  político del  Retablo de
Falla  es  imprescindible  situar  cuáles  son las  lecturas  del  Quijote,  dado que en la
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España de principios del siglo XX don Quijote y Cervantes se han convertido en dos
de los grandes iconos de la identidad nacional española. El análisis de la adaptación
o reescritura del episodio cervantino del retablo de maese Pedro desde los puntos de
vista planteados anteriormente (la evocación del imaginario musical cervantino y la
reproducción de los rasgos estilísticos de la escritura de Cervantes), nos permitirá
situar mejor y profundizar en la lectura que hace Manuel de Falla del Quijote como
icono de la identidad nacional española, desde una perspectiva centralista-castellana
y cristiana.
Así pues, partiendo de las hipótesis planteadas desde la premisa de que para
una comprensión en profundidad del Retablo de Falla es necesario estudiar de forma
paralela la obra de Cervantes, hemos dividido el desarrollo de la investigación en los
siguientes 5 capítulos:
Capítulo 1:   Cervantes y la recepción del  Quijote  en España  (1605-1925)  .
En este  primer capítulo realizamos,  tal  como indica el  título,  un recorrido por  la
recepción  del  Quijote en  España.  Iniciamos  el  comentario  en  1605,  el  año  de
publicación  de  la  primera  parte  del  Quijote de  Cervantes  y  del  inicio  de  su
recepción.  Aunque  El  retablo de  Falla  fue  compuesto  entre  1918 y  1923,  hemos
establecido como fin del recorrido el año 1925, fecha en que Américo Castro publica
El  pensamiento  de  Cervantes,  una  obra  que  marca  un  antes  y un  después  en  los
estudios cervantinos; 1925 actúa, por tanto, como fecha simbólica. 
En cuanto al concepto de «recepción», empleamos el término de una manera
bastante amplia que abarca el papel que ejerce el lector en la obra literaria; algunas
ediciones  y,  a  veces,  traducciones  que  se  hacen  del  Quijote;  la  influencia  de  la
novela cervantina en la literatura, teatro, música y otras artes; las líneas de la crítica
literaria  cervantina;  y  la  apropiación  política  de  Cervantes  y  el  Quijote como
símbolos de muy diversas posturas ideológicas a medida que se van convirtiendo en
iconos de la identidad nacional española. En este recorrido,  nos centraremos en la
recepción española de la obra, por lo que cuando hagamos mención a la recepción
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del  Quijote en  otros  países  será  normalmente  debido  a  su  influencia  sobre  la
recepción española. En tanto que panorama de conjunto, su carácter será sintético y
general.  Dado  que  no  es  posible  tratar  detalladamente  en  tan  poco  espacio  la
recepción  del  Quijote durante  un  periodo  tan  amplio,  la  selección  de  corrientes
críticas  y autores,  ediciones,  estudios,  etc.,  se  reduce,  como es  lógico,  a  los  más
significativos para nuestro estudio.
Para  llevar  a  cabo  el estudio  comparado  entre  el  episodio  del  retablo  de
maese Pedro cervantino y la adaptación musical y escénica de Falla,  es necesario
estudiar y situar ambas obras por separado. Para analizar apropiadamente el episodio
cervantino,  comenzaremos por adentrarnos en la recepción del  Quijote en el  siglo
XVII. Cervantes escribe el Quijote (ambas partes) como una obra cómica y crítica. En
el  prólogo  al  lector  del  Quijote de  1605  declara  su  intención  de  acabar  con  las
disparatadas historias de los libros de caballerías. No será, sin embargo, la literatura
caballeresca la única que parodie y critique, lo cual, pese a la enorme popularidad
que  tuvo,  propició  reacciones  adversas.  Las  críticas  de  sus  contemporáneos
(especialmente  la  de  Avellaneda)  y  la  autocrítica  del  propio  Cervantes  se  verán
reflejadas en su Quijote de 1615. 
Dado que partimos de la premisa de que El retablo de maese Pedro de Falla
plantea una lectura nacionalista española del  Quijote, incluiremos también, en este
capítulo,  algunos  comentarios  que  nos  permitan  introducir  cómo  el  Quijote y
Cervantes se convierten en iconos de la identidad española. En el siglo XVIII, con la
fundación  de  las  Reales  Academias,  inicia  el  camino  hacia  el  nacionalismo  con
historias de España e historias de la literatura española, por ejemplo. En las historias
de  la  literatura  española  se  incluirá  la  obra  de  Cervantes,  sometida  a  nuevos
estudios. Desde la segunda mitad de siglo, los estudios del Quijote irán adquiriendo
importancia ya que la novela se considera una gran obra épica en prosa comparable a
la  Ilíada de  Homero.  Poco a  poco,  Cervantes  y el  Quijote van convirtiéndose en
iconos representativos de España. Es en el siglo  XVIII cuando la obra cervantina se
convierte en clásico literario y se inician los estudios biográficos sobre Cervantes
que marcarán el  posterior  encumbramiento del  autor, simientes  necesarias para la
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conversión  de  Cervantes  y  el  Quijote en  icono  nacional  español  que  se  irán
desarrollando a principios del siglo  XIX.  A finales del siglo  XVIII y principios del
XIX,  los  románticos  alemanes analizan  el  Quijote como obra seria,  profunda,  que
plantea los grandes problemas del ser humano y es, al mismo tiempo, representativa
del carácter del pueblo español. La gran influencia que supuso la lectura del Quijote
de los románticos alemanes, principalmente, pero también de Francia e Inglaterra,
marcó la lectura romántica española de la obra en la segunda mitad del siglo XIX, en
la que Cervantes y el  Quijote se consolidan como iconos de la identidad nacional
española, alcanzando su máximo desarrollo en el primer cuarto del siglo  XX. Falla
escribirá  en  su  Retablo su  propia  lectura  del  Quijote,  marcada  (como  la  de  sus
contemporáneos) por su propio contexto histórico, viendo a Cervantes y el  Quijote
como  representativos  del  alma  española.  Es  en  este  primer  cuarto  del  siglo  XX,
concretamente entre 1918 y 1923, cuando se gesta  El retablo de Falla. Así pues, la
ópera de Falla se ve influida por las principales líneas de interpretación del Quijote
de principios del siglo  XX, que definimos a  través de algunos de los autores más
representativos:  Menéndez  Pelayo  y  Menéndez  Pidal  y,  sobre  todo,  Unamuno,
Azorín y Ortega.
Es decir, en este primer capítulo presentamos ante el lector un panorama de
conjunto  que  consideramos  necesario  para  una  mejor  compresión  del  estudio
comparado entre Cervantes y Falla. 
Capítulo  2:    El  retablo  de  maese  Pedro  de  Cerv  antes:  una  primera
aproximación .
Para poder hacer el estudio comparado entre el texto de Falla y el de Cervantes, es
necesario empezar  con una  aproximación al  original  cervantino.  En primer  lugar,
presentamos una sinopsis comentada, bastante detallada y resaltando los rasgos del
texto que consideramos importantes  en nuestro estudio,  con el  fin  de facilitar  las
posteriores  alusiones  al  texto  a  lo  largo  del  desarrollo  de  la  tesis.  Aunque  la
representación del retablo de maese Pedro se desarrolla en el capítulo 26 de  Q II,
viene cuidadosamente preparada desde el capítulo 25,2 donde Cervantes presenta y
2 Limitamos la sinopsis de los capítulos 25 y 27 a la presentación y explicación de los personajes que
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describe  a  maese  Pedro,  su  mono  adivino  y  su  retablo.  Del  mismo  modo,  nos
adentraremos en la primera parte del capítulo 27 donde se da cuenta de quiénes eran
maese Pedro y su mono.3 
Tras  ella,  haremos  un  análisis  comparado  entre  la  narración  que  hace
Cervantes  y las  fuentes  literarias  en las  que se basa para  la  construcción de este
episodio: los romances sobre don Gaiferos y Melisendra, uno de los episodios del
Quijote apócrifo de Avellaneda (1614), y el Entremés de Melisendra, publicado en la
época bajo la autoría de Lope de Vega. Mediante la comparación entre el texto de
Cervantes y las fuentes literarias que toma de referencia, comentaremos cuáles son
los  elementos  originales  del  relato  cervantino,  las  estrategias  empleadas  en  el
tratamiento  de  lo  cómico,  así  como  el  debate  de  crítica  literaria  que  plantea
Cervantes en respuesta tanto al autor del  Quijote apócrifo como a Lope de Vega.  
Finalmente,  cerraremos el  capítulo con una relectura en clave del  episodio
cervantino  del  retablo,  planteada  desde  la  posibilidad  de  que  tras  el  seudónimo
Alonso Fernández de Avellaneda se esconda Gerónimo de Passamonte. 4 Así  pues,
teniendo en cuenta que maese Pedro es el pícaro Ginés de Passamonte disfrazado,
me parece interesante tener  en cuenta la posibilidad de que Ginés (Gerónimo) de
Passamonte sea Avellaneda de cara al análisis del episodio; posibilidad sobre la que
ya  han  hecho  algunas  propuestas  interpretativas  autores  como  Helena  Percas  de
Ponseti o Alfonso Martín Jiménez a las que añadimos algunos detalles desde nuestra
propia perspectiva.
Capítulo 3:   El retablo de Maese Pedro  de Falla: una primera aproximación .
El  retablo  de Maese Pedro de Falla  surgió  a  partir  de  un encargo de la  princesa
Edmond de Polignac, mecenas conocida en el ambiente parisino, que pidió a Falla
una obra escénica que se enmarcaría dentro de un proyecto para el que realizó el
mismo tipo de encargo a grandes compositores como Ravel, Stravinsky o Satie. El
participan (sobre todo, la figura de maese Pedro). El episodio del retablo viene preparado por otros
episodios e irá ligado a aventuras posteriores.
3 La cursiva corresponde al inicio del título que da Cervantes al capítulo 27 del Quijote de 1615.
4 Empleamos aquí la ortografía empleada tanto por Passamonte en la autobiografía que redactó en la
época como en Cervantes, que hace presente a Gerónimo de Passamonte en el capítulo 22 del Quijote
de 1605 cambiándole el nombre por Ginés de Passamonte.
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encargo en sí, aunque daba al compositor total libertad en la elección del tema de la
obra,  llevaba  también condiciones  muy  concretas que afectaron directamente  a  la
composición de la obra (como la exigencia de no usar una orquesta de cámara, un
número reducido de personajes o el que fuera de una duración de unos 25 minutos).
Así pues, iniciamos el capítulo con una breve exposición de la historia del encargo
con el fin de situar cuáles fueron los condicionantes previos a la composición del
Retablo.
A continuación, al igual que en el capítulo anterior planteábamos una primera
aproximación  al  texto  cervantino  desde  la  sinopsis  comentada  del  episodio  y  su
posterior  comparación  con  las  fuentes  literarias  sobre  las  que  se  construye,
realizaremos un estudio paralelo aplicado al  Retablo de Falla. Las fuentes, en este
caso, son tanto literarias como musicales. Entre las fuentes literarias empleadas de
forma directa en la creación del libreto del Retablo y reflejadas en las acotaciones y
la escenografía, incluimos: en primer lugar, el episodio análogo cervantino y una de
las versiones del romance de don Gaiferos y Melisendra; en segundo lugar, ambas
partes del  Quijote;  y, en tercer lugar, el  Entremés del retablo de las maravillas de
Cervantes. 
La mayoría del libreto se construye sobre el episodio cervantino del retablo.
Sin embargo, Falla no presentará en su ópera el episodio íntegro, sino sólo la parte
en que se lleva a cabo el  espectáculo teatral  del retablo de Melisendra.  Así pues,
compararemos el libreto de Falla con el texto de Cervantes viendo qué fragmentos
de  Cervantes  están  ausentes  en  el  libreto  de  Falla  y  analizaremos  cómo  dichas
ausencias  condicionan  la  recepción  de  la  obra.  También  revisaremos  las
coincidencias y diferencias entre el relato de Cervantes y el de Falla en las partes
que  sí  coinciden.  Por  último,  veremos  cómo Falla,  en  los  fragmentos  en  que  las
descripciones  cervantinas  de  los  personajes  son  insuficientes  para  su  puesta  en
escena, recurre al romancero para completar la caracterización de las situaciones y
personajes de la historia de la libertad de Melisendra.
Con mucha frecuencia, se ha insistido en la fidelidad de Falla a Cervantes en
la  adaptación del  texto  cervantino  en  la  elaboración  del  libreto,  entendiendo  por
fidelidad el hecho de que el compositor no utilice ni una sola frase en su libreto que
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no sea de Cervantes. No obstante, tras el destrozo que hace don Quijote del retablo
de maese Pedro, Falla no sólo elimina el desenlace cervantino sino que construye un
«Final»  propio,  tomando  palabras  y  frases  de  otras  partes  del  Quijote.  En  este
mosaico de fragmentos quijotescos, por muy de Cervantes que sean los retales, Falla
presenta su propio desenlace,  distinto al de Cervantes y con marcadas y buscadas
connotaciones  que  retratan  la  lectura  que  hace  el  compositor  de  la  obra  de
Cervantes. En este final, don Quijote se identificará ante don Gaiferos y Melisendra
a  quienes  cree  haber  salvado,  dedicando  su  victoria  a  su  dama Dulcinea  a  quien
canta  una  oda,  y  terminando la  ópera  con un canto  a  las  glorias  de  la  caballería
andante. Al interpretar estos fragmentos añadidos al libreto conjuntamente con las
citas  musicales  que  los  acompañan  y  la  puesta  en  escena,  vemos  que  Falla  está,
además, aludiendo a otros pasajes del Quijote, como por ejemplo, la estancia de don
Quijote en Barcelona o don Quijote en su lecho de muerte. Es decir, aunque parta de
un  episodio  concreto  del  Quijote,  Falla  remarca  en  su  obra  la  presencia  de  la
totalidad de la novela cervantina. 
Acabando ya con las fuentes literarias, nos encontramos con una fuente que
no ha sido identificada antes: El retablo de las maravillas, un entremés de Cervantes
que  tiene  fuertes  similitudes  con  el  episodio  del  retablo  de  maese  Pedro.  Las
primeras frases de maese Pedro en la introducción de la ópera, cuya procedencia no
había sido identificada (probablemente porque sólo había sido buscada dentro del
Quijote)  son  las  frases  de  Chanfalla,  uno  de  los  titiriteros  del  Retablo  de  las
maravillas y el  inventor de la estafa llevada a cabo en su retablo.  Más allá de la
importancia de la identificación entre maese Pedro y Chanfalla, estas citas cobran
importancia  en  la  medida  en  que  muestran  que  en  El  retablo el  homenaje  a
Cervantes  no  se  lleva  a  cabo  sólo  desde  el  Quijote;  dichas  citas  representan
brevemente el homenaje a toda la obra cervantina.
Por otra parte, analizamos las fuentes musicales que Falla cita o evoca en El
retablo.  Es  en  este  punto  donde  argumentamos  y  desarrollamos  nuestra  primera
hipótesis sobre la recreación del imaginario musical cervantino. Decimos cervantino
y  no  de  la  época  de  Cervantes,  porque  Falla  tendrá  en  cuenta  la  historia  de
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Melisendra en su selección y utilización de las fuentes de música antigua española.
Esta  hipótesis  se  verá  apoyada  por  documentos  manuscritos,  a  través  de  su
epistolario o mediante las anotaciones manuscritas que hizo Falla sobre  El retablo.
En dichos documentos, que citamos en el desarrollo del análisis, Falla afirma que  la
vieja música española, noble o popular, es la sólida base sobre la que ha organizado
la composición de su ópera. Según afirma el propio Falla, 
Los ritmos, las melodías, así como el tejido instrumental están basados
sobre  los  elementos  esenciales  de  la  música  natural española  y,
también  en  ciertas  manifestaciones  que,  sin  ser  precisamente
musicales,  continúan  un germen  susceptible  de  ser  desarrollado
musicalmente.5 
Cuando habla de manifestaciones que continúan un germen susceptible de ser
desarrollado  musicalmente,  se  está  refiriendo  a la  reconstrucción  musical  de  la
declamación del romance a partir de las características del pregón que lleva a cabo
en El retablo. Esta reconstrucción musical del pregón como parte de la tradición de
la  literatura  oral  supondrá  también,  por  su  carácter  prosódico  y  la  ausencia  de
lirismo,  un  elemento  de  renovación  en  la  tradición  operística  española.  Para  el
pregón,  Falla  empleará  principalmente  las  transcripciones  musicales  de  pregones
callejeros que hizo su maestro, Felipe Pedrell, y que publicó en su Cancionero, así
como alguna transcripción propia.
En cuanto  a  la  utilización de música antigua y la  documentación sobre su
instrumentación, señalamos la importancia que tuvieron sobre Falla las conferencias
de Cecilio de Roda en el  Ateneo de Madrid,  con motivo del tercer centenario del
Quijote en  1905.  De  dichas  conferencias  sobre  las  danzas,  los  instrumentos
musicales y las canciones del  Quijote, cerradas cada una de ellas con ejemplos de
música antigua española, tomará varias citas musicales. El cierre final del ciclo de
conferencias será, precisamente, una narración en voz alta del retablo de Melisendra
sobre un teatro de sombras dibujado por Xaudaró y acompañado por una selección
5 Anotaciones manuscritas sobre El retablo de maese Pedro, AMF, carpeta Rº 9006-3, pp. 10-12.
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de piezas de música antigua realizada por Roda. Sin embargo, la importancia de las
conferencias de Roda no termina ni en la posible influencia en la elección del retablo
de maese Pedro como tema, ni en tomar prestados varios de sus ejemplos musicales
para su obra, como se ha planteado hasta ahora. Falla tomará muchas de las ideas del
musicólogo sobre el  uso de danzas, canciones e instrumentos, relacionados con el
estatus social, con el ambiente y situación, o con determinados pasajes del Quijote,
que utilizará como punto de partida para su propia recreación del imaginario musical
cervantino.  El resto de citas y alusiones musicales se atribuyen a la influencia de
otras  fuentes,  incluido  el  Cancionero  salmantino de  Dámaso  Ledesma  (Madrid:
Imprenta  Alemana,  1907)  y  el  Cancionero  musical  popular  español de  Felipe
Pedrell.  Otras citas  o evocaciones  musicales que se han identificado dentro de la
partitura  del  Retablo,  son:  la  Cantiga  a  la  Virgen 359  de  Alfonso  X el  sabio;  el
villancico  catalán  El  decembre  congelat;  una  seguidilla  manchega,  una  jota
aragonesa o la Marcha de los comuneros, más conocida como el himno de España.6
A lo  largo del  Retablo,  la  cita  de música  antigua  española  funciona  como
autoridad pero, al mismo tiempo, debido al carácter modal y al sabor arcaico de esta
música y al  uso y evocación de instrumentos  antiguos muy poco utilizados en el
repertorio  contemporáneo,  supondrán  un  elemento  innovador  en  la  composición
musical de principios del siglo XX. 
Exponemos  también  el  uso  indirecto  de fuentes  literarias  de  las  que  Falla
tomará  descripciones  para  completar  detalles  de  la  escena  y,  también,  de  cara  a
realizar su propia reproducción del imaginario cervantino en  El retablo;  el estudio
teórico y estilístico de la obra literaria forma parte del proceso compositivo de Falla.
Durante el proceso de composición del Retablo, Falla lee obras tanto literarias como
teóricas,  a  modo  de  documentación,  para  profundizar  en  los  aspectos  musical  y
escénico del  Retablo.  En este capítulo comentamos las que consideramos que han
ejercido mayor influencia en la composición del  Retablo. Entre las obras literarias,
encontramos muchas obras cervantinas,  entre  las cuales hay algunas obras que se
repiten  de  forma  recurrente,  como  es  el  caso  de  los  Trabajos  de  Persiles  y
6 Estas tres últimas citas han sido identificadas por Michael  Christoforidis.
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Segismunda o,  dentro  de  las  Novelas  Ejemplares,  «El  celoso  extremeño»,  «La
gitanilla»,  «Rinconete  y  Cortadillo» o  «El  licenciado  vidriera». Falla  revisará  en
estas  obras  de  Cervantes  las  distintas  alusiones  musicales  -danzas  y  bailes,
canciones, romances e instrumentos- y a qué personajes y situaciones se asocian. Por
supuesto,  la  obra  más  estudiada  fue  el  Quijote,  del  que  encontramos  hasta  15
ediciones en la biblioteca personal del compositor. La revisión del  Quijote y otras
obras de Cervantes demuestra un profundo estudio del texto que va más allá de la
elaboración del libreto.
Asimismo, Falla leyó atentamente tanto  Las guerras civiles de Granada de
Ginés Pérez de Hita como el  Romancero caballeresco,  las dos principales fuentes
desde las que profundizó en las características del romance. Las guerras de Granada
le sirvieron para documentarse sobre la música y ambiente árabes: Falla utilizará la
obra de Pérez de Hita como fuente de estudio de la Granada mora, muy importante
teniendo en cuenta que el compositor quiso que determinados frescos de la Sala de
Justicia de la Alhambra constituyesen el modelo para la escenografía de muchas de
las figuras y decorados de la historia del teatrillo. La obra de Pérez de Hita ayudó al
compositor  en  sus  decisiones  sobre  la  indumentaria  y  caracterización  de  las
marionetas  árabes  del  retablo;  también  señaló  en  ella  numerosas  descripciones
musicales, haciendo anotaciones sobre los instrumentos y el carácter de la música
árabe.
Por  último,  cerramos  el  capítulo  señalando  cómo el  interés  musical  de
Manuel de Falla por el  Quijote comenzó años antes de que se produjera el encargo
del  Retablo de Maese Pedro; antes, incluso, de la celebración del tercer Centenario
del  Quijote. El compositor recopiló libretos, críticas musicales y partituras de otras
obras sobre el Quijote. 
Capítulo 4:   De Cervantes a Falla en  El retablo de Maese Pedro  .
En  este  capítulo  confirmamos  a  través  del  análisis  la  primera  hipótesis  sobre  la
recreación  del  imaginario  musical  cervantino.  Asimismo,  argumentamos  y
desarrollamos la segunda hipótesis propuesta en esta investigación: Falla, al escribir
El  retablo  de  maese  Pedro,  trata  de  reproducir  muchos  de  los  rasgos  formales  y
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estilísticos de la escritura de Cervantes mediante procedimientos que interrelacionan
los planos literario,  musical  y escénico.  El episodio cervantino del retablo es una
elección muy apropiada de cara a realizar un homenaje a Cervantes, porque en él se
condensan muchos de los rasgos que encontramos durante toda la novela: la trama
de narradores ficticios y estructura narrativa, la inserción de una historia dentro de la
historia  de  don  Quijote  y  Sancho,  la  variedad  de  registros  de  habla  y  géneros
literarios, contenidos de crítica y teoría literaria, etc. 
En  sus  lecturas  de  la  obra  de  Cervantes,  Falla observó  también  ciertos
recursos estilísticos de la prosa cervantina que trató de recrear en el plano musical,
tal  y  como veremos en  el  análisis  de  la  obra. En esta  traducción de los  recursos
literarios cervantinos vemos claramente cómo el diálogo con Cervantes no se reduce
a la adaptación del episodio en el  libreto, como se ha considerado principalmente
hasta  ahora,  sino  también  en  la  forma  de  componer  la  parte  musical  y  la
escenográfica. En este capítulo analizamos  cómo Falla adapta el relato cervantino,
dividiendo  el  estudio  en  tres  grandes  apartados:  la  adaptación  de  la  estructura
narrativa del episodio; la reproducción de rasgos estilísticos de la prosa cervantina;
y, finalmente, cómo determinadas reflexiones de teoría y crítica literaria planteadas
en  el  Quijote y  sintetizadas  en  el  episodio  del  retablo  son retratadas  por  Falla  a
través de procedimientos musicales y escénicos.
Para  analizar  la  adaptación  de  la estructura  de  la  narración  y las  historias
narradas, partimos de la diferenciación que hace George Haley en su artículo «The
Narrator in Don Quijote: Maese Pedro's Puppet Show» (1965) entre las dos historias
principales que se narran en el Quijote: la historia de las aventuras de don Quijote y
la historia de cómo se narran las aventuras de don Quijote. Haley establece en su
artículo  el  paralelismo  de  las  dos  historias  del  Quijote  con  las  dos  historias  del
episodio del retablo: la liberación de Melisendra y la historia de cómo debe narrarse
la  liberación  de  Melisendra.  A partir  de  dicho  paralelismo,  explica  el  retablo  de
maese  Pedro  como  capítulo  que  sintetiza  los  narradores  y  autores  ficticios  que
aparecen a  lo  largo del  Quijote.  En la  adaptación que hace Falla  de la  estructura
narrativa del episodio, documentamos cómo Falla distingue entre la historia que se
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desarrolla en la venta donde se encuentra don Quijote y la historia de Melisendra
dentro del retablo, partiendo de una distinción muy interesante entre el retablo como
el  verdadero  teatro y  los  personajes  de  la  venta  como  los  personajes  reales.  A
diferencia  del  retablo  de  Cervantes,  en  el  que  la  narración  de  la  historia  de
Melisendra  y  su  representación  escénica  transcurren  simultáneamente,  Falla
desdobla  la  narración  del  trujamán y la  representación  de las  figuras  del  retablo,
remarcando  así  la  separación  de  ambas  historias.  La  primera  distinción  que  hace
Falla entre la historia del retablo y la historia de la venta es de carácter  epocal: Falla
distingue entre la remota época medieval de la historia de Gaiferos y Melisendra y el
tiempo de la historia de don Quijote de principios del siglo XVII. Esta distinción se
marcará, principalmente, desde las citas y la evocación de música antigua española
de  distintas  épocas,  así  como desde el  empleo  de  escalas  y modos  propios  de  la
música antigua, por un lado, y el uso y evocación de instrumentos antiguos, por otro.
La segunda distinción que hará será de carácter  espacial,  marcando claramente la
separación entre la zona del escenario de los personajes de la venta y la del retablo
de maese Pedro. A partir de la diferenciación espacial y temporal de ambas historias
se subraya la inserción de un relato dentro de otro, consolidando el tópico literario
del teatro en el teatro, que queda enfatizado mediante el uso de marionetas grandes y
elaboradas para los personajes de la venta frente a las marionetas más pequeñas y
planistas7 del  retablo.  El  tratamiento musical de ambos espacios establecerá otras
distinciones entre los personajes de la historia de la venta frente a los del retablo
(como, por ejemplo, que éstos últimos carezcan de voz). 
Por  otra  parte,  representará  en  el  tratamiento  vocal  del  trujamán  distintas
maneras de narrar: la narración en tercera persona se realiza en el estilo declamado,
gritado,  del  pregón;  las  variaciones en su narración,  como la  reproducción de las
palabras  de  un  personaje,  vendrán  marcadas  por  distintas  inflexiones  en  el  estilo
vocal del personaje.
Los  diálogos  entre  los  personajes  de  la  venta  y  el  monólogo  final  de  don
Quijote adquieren un tratamiento vocal más cantabile, más lírico, en contraste con el
carácter declamatorio del pregón y vienen, además, con acompañamiento orquestal,
7 Así  las  define  Falla  en  una  carta  a  Hermenegildo  Lanz,  el  artista  responsable  de  elaborar  las
marionetas.
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distinguiéndose tanto de la acción de narrar como de la de representar. Así,  Falla
distinguirá  musicalmente la  historia  de Melisendra,  la  discusión sobre cómo debe
narrarse  dicha  historia  y  la  narración  en  sí  misma del  trujamán,  que  actúa  como
punto de unión entre estas dos historias.
En  el  segundo  apartado,  tratamos  la  adaptación  del  estilo  de  la  prosa
cervantina  y la  reproducción de recursos  literarios  utilizados por  Cervantes  en  el
plano  musical  y  escénico. Para  ello,  situamos  primero  cuáles  podían  ser  los
conocimientos de Falla acerca del estilo de escritura cervantino o de sus recursos
literarios.  A los  conocimientos  que  pueda  tener  un  lector  atento,  como  Falla,  se
suman  los  comentarios  de  ediciones  notadas  del  Quijote como  las  de  Pellicer  o
Clemencín, que sitúan muchísimas de las referencias literarias dentro del texto de
Cervantes,  permitiendo  una  mejor  compresión  de  cuestiones  como  la  parodia
literaria, por ejemplo. No obstante, consideramos que la visión del compositor sobre
el  estilo  de  escritura  de  Cervantes  está  muy  influenciada  por  los  comentarios  y
opiniones  de  Azorín.  Dicha  influencia  la  documentamos  no  sólo  señalando  la
coincidencia entre los comentarios azorinianos y el estilo musical del Retablo, sino
también mediante anotaciones manuscritas de Falla acerca de cómo debe percibirse
el estilo musical de su ópera que coinciden con algunos de los pasajes señalados por
Falla en los libros de Azorín. Falla valora, como Azorín, el arte sobrio, despojado de
todo lo accesorio,  lo innecesario,  el arte supremo como la simplicidad desnuda, y
trata de aplicar esta visión del arte en la composición del Retablo.
Más allá de la influencia de Azorín, Manuel de Falla observa por sí mismo el
estilo  literario  de Cervantes  y revisa también algunas  de las  características  de su
prosa,  probablemente  a  fin  de  descubrir  cómo  podría  traducir  ciertos  recursos
retóricos del plano literario al  plano musical. Por ejemplo,  un rasgo característico
del Quijote es su abundantísima intertextualidad, a través de la cual se remarca otro
rasgo estilístico del Quijote: la presencia de muy distintos géneros, muy presente en
este fragmento. Falla reproducirá el recurso de la intertextualidad, haciendo presente
a través de las citas una gran variedad de géneros musicales. También a través de la
intertextualidad  y  de  la  evocación  de  estilos  reproducirá  otros  recursos,  como  la
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autorreferencialidad, el arcaísmo o la parodia de géneros literarios.
La  adaptación  de  los  rasgos  estilísticos  mencionados  hasta  ahora  la
analizaremos  más  detalladamente  dentro  de  tres  apartados  que  se  centran  en  tres
rasgos del  Quijote de especial relevancia para  El retablo de Falla: los rastros de la
literatura oral, la teatralidad de la prosa cervantina y la presencia de determinados
tópicos literarios. 
A  grandes  rasgos,  podríamos  diferenciar  dos  tipos  de  oralidad  literaria
presentes en el Quijote: la presencia de géneros propios de difusión oral y los restos
de una literatura que se escribía pensando en una lectura en voz alta. Estos dos tipos
de oralidad están presentes en el episodio del retablo de maese Pedro: el trujamán
cuenta una historia configurada por maese Pedro en voz alta y, al mismo tiempo, esa
historia proviene de los romances, un género de transmisión oral. El primer rastro de
oralidad lo leemos en la última frase del capítulo 25 (Q II), «el trujamán comenzó a
decir lo que oirá y verá el que le oyere o viere el capítulo siguiente». Esta frase de
cierre puede entenderse como una alusión al lector de la novela cervantina, por un
lado,  y  al  que  escucha  leer,  por  otro;  y  podemos,  también,  interpretarla  en  un
segundo sentido:  como apelación al  lector  de Cervantes,  incluyéndolo junto a  los
espectadores que hay en la venta como parte de los que asisten (de modos distintos)
a la narración de la historia de la libertad de Melisendra.
En  El retablo de Falla, el compositor trabajará sobre la presencia de ambos
vestigios de oralidad presentes en la prosa cervantina a través de la declamación del
trujamán en estilo de pregón, por un lado, y la intertextualidad musical, por otro. La
narración del trujamán cervantino podría ser declamada o cantada; Falla optará por
tratar musicalmente su narración desde el  estilo del pregón, tratando de evocar la
figura del juglar. Paralelamente al diálogo con la obra de Cervantes, la tradición oral
permitiría al compositor adentrarse en un nuevo tratamiento de línea vocal dentro de
las  tendencias  de  la  vanguardia  musical  del  momento;  el  pregón  le  ofrecía
posibilidades  compositivas  muy  interesantes  en  el  campo  de  las  relaciones  entre
melodía y prosodia, así como en el de la recuperación de la música popular española.
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El  segundo  bloque  de  análisis  estilístico  se  centra  en  la  teatralidad  de  la  prosa
cervantina, muy notable en el Quijote y una de sus cualidades más innovadoras. La
teatralidad de la prosa cervantina en el  Quijote se aprecia,  en primer lugar, en la
fuerte  presencia e  importancia  del  diálogo,  que se convierte  con frecuencia en  el
centro de la narración. Los personajes de Cervantes vienen caracterizados, además
de  por  sus  acciones  y  de  las  descripciones  que  haga  de  ellos  el  escritor,  por  su
lenguaje.  Encontramos en  el  Quijote una  gran riqueza  y variedad de  registros  de
habla,  frases  hechas  y  expresiones,  así  como  el  empleo  de  vocabulario  de
profesiones específicas. Cervantes incluye, también, retratos físicos y psicológicos
en  descripciones  con  pocos  detalles  pero  muy  significativos  y  penetrantes.  La
descripción  de  los  escenarios  recorridos  por  don  Quijote  y  Sancho  completa  el
marco teatral en el que el narrador actúa de director escénico en esta dramatización
del arte novelístico cervantino.
Falla traslada la caracterización de los lugares, los personajes y los registros y
variedades de habla en la música del Retablo con sorprendente precisión, buscando y
adaptando procedimientos  de escritura que  combinan los  planos literario,  musical
(desde  múltiples  perspectivas)  y  escénico.  Para ello  se  servirá  del  recurso  de  los
tópicos  musicales,  pero  no  los  construirá  únicamente  desde  la  música,  sino
conjuntamente  con  la  escena  y,  en  muchas  ocasiones,  con  el  libreto.  Si  bien  en
ciertas  ocasiones  la  música  subraya  los  gestos  de  los  personajes,  El  retablo no
reduce la teatralidad del episodio cervantino al tipo de descripciones propias de la
música incidental. En este apartado analizamos la traducción de la teatralidad de la
prosa del  Quijote partiendo de un análisis de los tópicos musicales tratados de un
modo transmedial (musical, literario y escénico). Los tópicos empleados por Falla se
construyen  sobre  una  intertextualidad  constante  (a  imitación  del  correlato
cervantino), y se muestran en las citas y alusiones melódicas, en el tratamiento vocal
de  los  personajes,  la  elección  y  usos  de  la  instrumentación,  la  armonización  en
puntos concretos de la partitura (incluyendo giros modales, etc.) y el análisis de las
funciones que cumplen los decorados y la escenografía.
Encontraremos tópicos que describen a los personajes, sus estados de ánimo o
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las situaciones en que se encuentran; tópicos que forman parte del fondo temático de
la historia y se repiten de forma recurrente; y tópicos que reproducen algunos rasgos
de  la  escritura  cervantina.  En  la  mayoría  de  estos  tópicos,  el  recurso  de  la
intertextualidad  juega  un  papel  muy  importante,  en  la  medida  en  que  el  tipo  de
danzas  y  canciones  que  emplea  Falla  se  inscriben  tradicionalmente  en  el  tipo  de
escena  que acompañan (como el  uso de  la  Gallarda  en la  corte  de  Carlomagno),
caracterizan  a  un  personaje  (como  la  Seguidilla que  acompaña  a  maese  Pedro,
aludiendo a su carácter picaresco) o su estado de ánimo (como vemos en la cita del
romance de Salinas Retraída está la infanta acompañando el estado melancólico de
Melisendra), etc. Muchas veces las citas completan el tópico a través de un cierto
carácter programático.
Por la relevancia que tienen en el  análisis  de la lectura que hace Falla del
Quijote y por su distinto carácter, tratamos por separado los tópicos literarios del
Quijote que Falla decide reproducir en su Retablo. Digo decide porque estos tópicos
se  encuentran  en  el  mosaico  de  citas  del  Quijote con  el  que  Falla  configura  el
«Final» de su obra. La importancia de la intertextualidad también se manifestará en
la  reproducción de los tópicos literarios presentes en la  prosa cervantina desde la
misma estructura del episodio, pues el tópico del teatro dentro del teatro constituye,
de por sí, una organización intertextual del relato a nivel macroestructural.
En  el  «Final»  del  Retablo,  Falla  reproduce  varios  tópicos  literarios  que
emplea Cervantes, ya sea en este episodio o en otras partes del  Quijote. De hecho,
como veíamos anteriormente, recurre a fragmentos de otras partes de la novela para
configurar este  final.  En el  episodio cervantino del retablo,  don Quijote hace una
defensa de la caballería andante al terminar el destrozo; en El retablo de Falla, esta
alabanza  se  amplía,  incluyendo  los  tópicos  de  la  Edad  de  Oro  y  de  la  Fama,
precedidos  por  los  tópicos  del  amor  cortés  y  del  locus  amoenus,  las  armas  o  las
letras  y, por  supuesto,  el  tópico  de la  locura.  En todos ellos,  Falla  construye  los
tópicos  literarios  enunciados  en  el  texto  del  libreto  desde  el  plano  musical  (la
mayoría de las veces con citas que tienen, además, carácter programático), todo ello
apoyado desde las acotaciones escénicas.
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Por  último,  cerramos  el  capítulo  con  los  debates  de  teoría  y  crítica  literaria  que
aparecen  a  lo  largo  de  todo  el  Quijote y  que  encontramos  concentrados  en  el
episodio del Retablo. En el retablo vemos reflejados los principales debates teórico-
literarios  de  la  época:  lo  maravilloso frente  a  la  verosimilitud,  el  problema de la
verdad  histórica  y  la  diferenciación  entre  Historia  y  Literatura.  Por  ejemplo,  el
problema de la verdad histórica y de la diferenciación entre Historia y Literatura,
viene planteado desde las mismas palabras con que el trujamán presenta la historia
de Melisendra como historia verdadera, «sacada al pie de la letra de las corónicas
francesas y de los romances españoles». Al decir esto, el trujamán está poniendo en
un mismo nivel  las  crónicas  (historia)  y  los  romances  (literatura)  como si  ambos
tipos  de  fuente  tuviesen  la  misma  legitimidad  frente  al  problema  de  la  verdad
histórica. 
En el episodio del retablo, al igual que ocurre a lo largo del  Quijote, vemos
estas  problemáticas  tanto en su aplicación directa  a la  narración de la  historia  de
Melisendra,  como  en  el  diálogo  entre  sus  personajes  acerca  de  cómo  debe  ser
narrada la historia. Al igual que en el resto de la novela, los problemas de teoría y
crítica literarias se plantean desde distintos puntos de vista exponiendo las diversas
opiniones.
A través de la figura de maese Pedro y de determinados detalles pícaros en la
historia de Melisendra, Cervantes plantea la crítica a la calidad de los autores de los
libros de caballerías y cómo se refleja en sus textos, partiendo de la idea de que todo
buen  poeta  es  y  debe  ser,  necesariamente,  un  buen  hombre,  porque  su  calidad
humana, su naturaleza,  se refleja en el  texto.8 En este caso, la calidad humana de
maese Pedro también queda reflejada en su retablo.
En  El Retablo Falla retrata algunos de los aspectos mencionados en
8 Esta idea se plantea explícitamente en boca de don Quijote en el capítulo 16 de Q II, p. 828: «Si el
poeta fuere casto en sus costumbres, lo será también en sus versos; la pluma es la lengua del alma».
En el capítulo 59 de  Q  II,  don Quijote se niega a leer la novela de Avellaneda por mantener sus
pensamientos y sus ojos lejos de lo obsceno.
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Cervantes.  No pretendemos afirmar que Falla conociese el  debate teórico-literario
que antes exponíamos en el Quijote, pero el texto de Cervantes permite establecer la
relación entre el autor de la historia del retablo (maese Pedro) y los contenidos y
tono burlesco  de  la  misma sin  necesidad de  haber  entrado a  estudiar  los  debates
literarios de la época de Cervantes. Esta idea viene respaldada por la relación directa
que establece el  compositor, muy explícitamente en el  libreto,  entre  el  retablo de
maese Pedro y el  Entremés del retablo de las maravillas, cuyo contenido refleja la
bajeza  moral  de  su  autor,  Chanfalla.  En  El Retablo de  Falla,  el  problema  de  la
calidad  moral  del  autor  reflejada  en  sus  obras  lo  veremos,  por  ejemplo,  en  el
tratamiento  del  carácter  cómico  y  el  tono irreverente  de  la  representación  de  los
títeres del retablo (por ejemplo, la pomposidad de Carlomagno y sus caballeros) así
como en el retrato musical de maese Pedro a través de su caracterización vocal y de
una danza considerada, en la época, descompuesta: la seguidilla. 
La importancia de la calidad moral del autor está directamente relacionada
con  la  ejemplaridad  y  plantea,  aquí,  el  peligro  de  un  mal  ejemplo.  En  el
Renacimiento,  la  imitación  de  grandes  modelos  para  alcanzar  la  perfección
(independientemente  de  que  dichos  modelos  fueran  personajes  históricos  o
literarios)  era  algo  frecuente  en  la  educación  humanística.  Don  Quijote  imita  un
modelo, el de los caballeros andantes; el principal problema de seguir este modelo es
la  completa  inverosimilitud,  el  tratamiento  descontrolado  de  lo  maravilloso.  No
obstante, Cervantes plantea en el retablo, como en otros lugares del Quijote, que el
modelo tiene sus contrapuntos positivos: la liberalidad y generosidad de don Quijote
siguen también el modelo de sus ideales caballerescos.
La importancia del valor moral (y, por tanto, social) del arte y la cuestión de
la ejemplaridad los vemos también en El retablo de Falla: si don Quijote considera
ejemplares a los caballeros andantes, Falla plantea la figura de don Quijote, en sus
nobles aspectos (sobre todo, su fe), como ejemplar.
El  debate  sobre  lo  maravilloso  y  la  verosimilitud  quedará  planteado  tanto
desde el diálogo sobre la narración como desde la misma representación del romance
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y la  confusión  de  don Quijote  entre  realidad  y ficción.  En este  punto,  Cervantes
planteará, también, que no hace falta estar tan loco como don Quijote para creer las
historias  más  absurdas  e  inverosímiles:  la  superstición,  la  ignorancia  y  el  miedo
bastan, como ilustra Cervantes, a través del engaño del supuesto mono adivino o del
retablo de las maravillas. 
El  debate  sobre  el  tratamiento  de  lo  maravilloso  y  la  verosimilitud,  viene
reflejado en  El retablo de Falla  desde la  distinción que hace  entre los personajes
reales de  la  venta  y  el  retablo  como  auténtico  teatro,  es  decir,  entre  realidad  y
ficción. Falla reproduce, muy acertadamente, la transformación en la mente de don
Quijote  del  retablo  como  ficción  al  retablo  como  realidad,  difuminando,
paulatinamente, la separación entre el plano de la narración y el de la representación,
al mismo tiempo que se borra la frontera entre realidad y ficción en la mente de don
Quijote a medida que aumenta la tensión dramática del relato. Este proceso gradual
se plantea principalmente desde el  plano musical,  aunque apoyado desde el  plano
escénico.  Al  principio,  vemos  una  separación  tajante  entre  la  voz  a  capella del
trujamán durante la narración de la  historia y la  presencia de la  orquesta  sin voz
durante  la  representación  del  retablo.  La  orquesta  irá  poco a  poco  invadiendo  la
narración  del  trujamán  hasta  que  dejen  de  cerrarse  las  cortinas  del  retablo,  que
establecían  la  separación  física  entre  narración  y  representación.  A partir  de  ese
momento,  narración  y  representación  transcurren  de  forma  simultánea  mostrando
cómo se han fundido realidad y ficción en la mente de don Quijote y, poco después,
el caballero destroza el retablo.
Destacamos en el cierre del capítulo la importancia de lo sonoro en el retablo
y su relación con la magia. Más allá de que la música esté presente durante toda la
narración  de  la  liberación  de  Melisendra,  es  el  sonido  de  las  campanas  en  las
mezquitas lo  que impide a don Quijote  entrar  en el  mundo literario narrado y su
ausencia (la verosimilitud) lo que le permite entrar al mundo de la fantasía. También
en el Retablo de las maravillas tiene la música gran importancia: Chanfalla contrata
expresamente a Rabelín, el mejor músico que ha encontrado, considerando que sin
buena música que encandile a su público no será posible llevar a cabo el engaño.  Al
igual que el Retablo de las maravillas, el retablo de maese Pedro es una función de
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ilusionismo;  Cervantes  la  envolverá  en  términos  con  connotaciones  religiosas
(misterios,  retablo,  figuras,  hechuras,  reliquias,  etc.)  y  conectará  el  mundo  de  la
fantasía con el mundo real a través de la varita con que el trujamán señala las figuras
durante su narración. A un profundo católico como Falla no se le escaparon
todas estas connotaciones; al contrario, las resaltó en la composición de su ópera.
Capítulo 5:   La España ideal de Falla en  El retablo  : una propuesta política .
En  este  último  capítulo,  presentamos  y  argumentamos  la  última  de  las
hipótesis planteadas: el Retablo constituye una lectura política del Quijote en la que
Falla plantea su visión de España como nación cristiana y desde un nacionalismo
español  que  respeta  la  diversidad  cultural  de  todas  las  regiones  españolas,  pero
siempre desde una unidad de España desde su centro: Castilla.
Para poder llevar a cabo dicho análisis, empezamos por establecer el por qué
de la elección del  Quijote,  y más concretamente del  episodio del  retablo,  para su
ópera. Esta elección la contextualizamos dentro de la recepción de la obra del primer
cuarto del siglo XX y así poder plantear la interpretación de El retablo de Falla desde
una perspectiva política. Contextualizaremos, también, las connotaciones que ha ido
adquiriendo el episodio del retablo de maese en particular, empezando por la alusión
a la destrucción (derivada de las alusiones a Troya). A la destrucción se sumará, más
adelante,  el  engaño,  retratado  aquí  no  sólo  por  la  asociación  con  Troya  (cuya
destrucción comienza con el engaño del famoso caballo de Troya) sino también por
la  figura  de  maese  Pedro  como  estafador  y  las  asociaciones  entre  el  teatro  y  la
mentira. Vemos el impacto de la comparación que hace Unamuno entre el retablo de
maese Pedro y el gobierno de España.
Situado el  contexto en el  que Falla elige el  episodio quijotesco del retablo
como el tema de su ópera, retomaremos los tópicos literarios que incluye Falla al
«Final» del retablo, analizando la influencia de la lectura de los románticos alemanes
tan presente en las lecturas del  Quijote del primer cuarto del siglo  XX. A partir del
comentario de los tópicos, comentamos la relectura ideológica que hace Falla. Por
ejemplo, el personaje de Dulcinea se convertirá, desde las lecturas de los románticos
alemanes, en el icono de la fe de don Quijote, de sus ideales. Don Quijote cree en
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Dulcinea  y  en  su  inigualable  belleza  pese  a  no  haberla  visto  nunca,  lo  cual  nos
conduce a la representación de un amor puro,  un amor religioso. Falla retratará a
Dulcinea como icono de la fe de don Quijote a través de un tratamiento musical de
reminiscencias religiosas. Paralelamente, don Quijote, al cantar el himno de España
en su final, se muestra también como icono del nacionalismo español, uniendo así de
forma inseparable  la  defensa  del  nacionalismo español  con una  visión de España
como  nación  cristiana,  católica.  A esta  visión  de  España  se  suma,  a  través  del
tratamiento de otras citas musicales, la propuesta de un nacionalismo español que
respete la diversidad cultural de las distintas regiones, pero siempre desde la unión
central (castellana) de España.
METODOLOGÍA9
En lo  que  se refiere  a  la  metodología,  como ya  anunciábamos  en el  inicio  de  la
Introducción,  al  hablar  de  diálogo entre  música,  literatura  y  política,  lo  hacemos
desde el sentido gadameriano del término. Es decir, analizaremos El retablo como la
lectura que hace Manuel de Falla del Quijote, en la cual el compositor lleva a cabo
una fusión de horizontes entre el mundo de Cervantes y el suyo propio, formando un
diálogo entre  el texto (el  tú del pasado, en este caso el  Quijote de Cervantes) y el
lector  (el  yo del  presente,  en  este  caso  Manuel  de  Falla  a  través  del  Retablo  de
Maese Pedro) y, a la vez, entre el lenguaje de la novela y el de la ópera. Ahora bien,
esto no quiere decir que nuestro análisis consista en una aplicación directa de Verdad
y método, sencillamente partimos de su concepto de diálogo por considerar que es el
que  más  se  ajusta  a  la  relación  que  establece  Falla  con  Cervantes  y  su  obra
influenciada, entre otras cosas, por el concepto de clásico literario de Azorín como
algo  vivo  que evoluciona  según  cambia  y  evoluciona  la  sensibilidad  de  las
generaciones.
Al ser ésta una investigación de carácter interdisciplinar, la metodología se
abarca desde múltiples corrientes teóricas. Antes de entrar a comentar los ámbitos de
9 Todas  las  referencias  bibliográficas  mencionadas  en  este  apartado  pueden  consultarse  en  la
Bibliografía final.
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estudio literario y musical, convendría situar que nuestro concepto de nacionalismo
parte  de  los  estudios  de  Gelner,  Benedit  Anderson,  Anne  Marie  Thièsse,  Homi
Bhabha  y  Hobsbaum;10 es  decir,  partimos  de  la  invención de  las  identidades
nacionales  y  de  la  tradición  y  de  las  comunidades  imaginadas,  por  lo  que  nos
referimos  a  la  formación  de  la  identidad  nacional  española  y  a  la  paulatina
conversión de don Quijote y de Cervantes en iconos del nacionalismo español.
En  cuanto  al  nacionalismo  español,  seguimos  principalmente  los  estudios
realizados por Álvarez Junco en  Mater Dolorosa e Inman Fox en  La invención de
España, si bien tenemos en cuenta otros estudios, como El nacimiento de Carmen.
Símbolos, mitos, nación de Carlos Serrano y Los felices años veinte. España, crisis y
modernidad (Carlos Serrano y Serge Salaün ed.). 
En lo que al  estudio de Cervantes y el  Quijote se refiere,  hemos tratado y
combinado  distintas  perspectivas  de  estudio.  El  primer  capítulo  se  centra  en  la
recepción  del  Quijote y  los  estudios  sobre  Cervantes.  Seguimos  aquí  a  varios
autores, especialmente Anthony Close (sobre todo desde  La concepción romántica
del  Quijote  y  «Las  interpretaciones  del  “Quijote”») y  José  Montero  Reguera
(fundamentalmente a través de  El  Quijote  durante cuatro siglos y  El  Quijote  y la
crítica  contemporánea),  cuyos  estudios  plantean  un  magnífico análisis  de  la
recepción  crítica  del  Quijote.  Para  la  progresiva  configuración  de  la  recepción
nacionalista del  Quijote, hemos combinado la visión de estos estudios con nuestras
lecturas  sobre  historia  del  nacionalismo  español  teniendo,  también,  en  cuenta  el
estudio  de  Pozuelo  Yvancos  Las  ideas  literarias y  el  de  José-Carlos  Mainer
Modernidad  y  nacionalismo:  1900-1936.  Por  otra  parte,  hemos  llevado  a  cabo
nuestra propia revisión de las ediciones críticas del Quijote que vamos mencionando,
algunas de las cuales se encuentran en la biblioteca personal de Manuel de Falla.
En el segundo capítulo, realizamos un análisis comparado entre el episodio
cervantino  del  retablo  de  maese  Pedro  y  las  fuentes  literarias  sobre  las  que  se
construye el episodio. En cuanto a la comparación con las versiones romancísticas
de  la  historia  de  Gaiferos  y  Melisendra,  hemos  revisado  todas  las  versiones  que
10 Para las referencias bibliográficas de las obras de estos autores, remito a la bibliografía final.
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hemos  podido  encontrar,  comparándolas  con  la  narración  de  Cervantes,  tomando
como punto de partida estudios sobre el romancero, como el  Romancero Hispánico
de  Menéndez  Pidal,  y  otros  estudios  más  específicos  centrados  en  las  fuentes
romancísticas de la versión cervantina, como el artículo «Gaiferos» de Armistead, o
«Carlomagno y Cervantes: Representación del romancero carolingio en el Quijote y
su marco cultural mediterráneo» de Jerez-Gómez, entre otros.
En la comparación del texto cervantino con las otras dos fuentes literarias de
las  que parte  (los  capítulos  26 y 27 del  Quijote de  Avellaneda y el  Entremés  de
Melisendra publicado bajo el nombre de Lope), después de la comparación directa
entre  el  texto  cervantino  y  los  otros  dos,  entramos  en  dos  problemáticas  que
planteamos  conjuntamente:  el  conflicto  de  Cervantes  con  Lope  de  Vega  y
Avellaneda.  Partiendo de la  propuesta  de  Martín  de Riquer  sobre  la  identidad de
Avellaneda como Passamonte,  seguimos principalmente  los  estudios  de Percas  de
Ponseti  («Cervantes  y  Lope  de  Vega:  Postrimerías  de  un  duelo  literario  y  una
hipótesis» y «Un misterio dilucidado: Pasamonte fue Avellaneda»), Redondo ( «De
Ginés de Pasamonte a maese Pedro») y Martín Jiménez (encontramos en «Cervantes,
Pasamonte  y  el  Quijote  de  Avellaneda»  una  síntesis  de  su  planteamiento)11
relacionados con el apócrifo y el conflicto con Lope incluyendo en estos estudios el
retablo de maese Pedro.
En el estudio de los narradores y la estructura narrativa del Quijote, seguimos
principalmente los estudios de Haley («El narrador en  Don Quijote:  el  retablo de
maese Pedro») y El Saffar («La función del narrador ficticio en "Don Quijote"»). En
el  estudio  del  estilo  de  escritura,  partimos  del  clásico  estudio  de  Hatzfeld,  El
«Quijote»  como  obra  de  arte  del  lenguaje,  así  como  del  estudio  de  Monelle
Cervantès conteur. Écrits et paroles., a los que se suman los comentarios de otros
autores como Riquer (Aproximación al Quijote), y completados por estudios que se
centran en aspectos más concretos de la prosa cervantina. Así pues, sobre los rastros
de oralidad seguiremos, principalmente, a Marguerite Frenck; sobre la teatralidad de
la prosa cervantina, completamos los análisis de Hatzfeld y Monelle con el estudio
de Spadaccini y Talens Through the Shattering Glass. Cervantes and the Self-Made
World.
11 Para otras referencias del autor, véase la bibliografía.
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Para el análisis del episodio del retablo como epítome de los debates de teoría
y crítica literaria en el  Quijote, nuestro análisis se basa en los estudios de Riley,12
completado por Russel y Close sobre todo en lo relativo al tema de lo cómico en el
Quijote, entre otros estudios (por ejemplo, la cuestión de la verdad histórica viene
tratado  en  el  artículo  de  Gaylord,  «Pulling  Strings  with  Master  Peter's  Puppets:
Fiction and History in Don Quixote», precisamente sobre el retablo).
En  cuanto  al  estudio  del  Retablo de  Falla,  más  allá  de  la  lectura  de  estudios
biográficos  sobre  el  compositor  y  de  trabajos  con  una  importante  labor  de
documentación desde el Archivo Manuel de Falla, como los de Torres Clemente o
Michael Christoforidis, hay numerosos estudios sobre el nacionalismo musical en la
obra de Falla.  Entre ellos,  hemos seguido principalmente aquellas investigaciones
que plantean la postura ideológica del compositor dentro del contexto español de la
época,  más allá de la música (como los estudios de Hess,  Christoforidis,  Llano o
Persia,  entre  otros).  Para  un  panorama  de  conjunto  de  lo  político  en  el  análisis
musical,  hemos partido de la antología  Du politique en analyse musicale;  para el
estudio  del  himno  hemos  partido  de  Buch  La  neuvième  de  Beethoven y,  en  un
estudio centrado sobre el caso particular del himno de España, el artículo de Nagore
Ferrer «Historia de un fracaso: el “himno nacional” en la España del siglo XIX».
Ahora  bien,  en  la  medida  en  que  el  análisis  que  presentamos  del  Retablo
propone una  perspectiva  de estudio  de  la  obra  que  no ha  sido  trabajada,  ha sido
particularmente importante  el  análisis  directo  de la  obra,  así  como del  trabajo de
documentación que  hemos llevado a  cabo directamente  en  el  Archivo Manuel  de
Falla. En él, hemos encontrado cartas, anotaciones manuscritas y anotaciones sobre
sus lecturas, así como recortes de prensa sobre la crítica de sus obras y programas de
mano (algunos de los cuales redactados por el compositor). Así, para el estudio de la
recreación del  imaginario musical  en el  Quijote,  hemos ido revisando parte  de la
biblioteca del compositor como, por ejemplo, los libros sobre música antigua (los
estudios de Pedrell y Landowska o las conferencias de Roda).
Partiendo de las fuentes documentales empleadas por Falla, hemos planteado
12 Por la abundancia de textos, remito a la bibliografía final del trabajo.
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el análisis del Retablo desde corrientes musicológicas sobre la significación musical.
Hemos seguido, mayormente, las teorías sobre los tópicos musicales, sobre todo a
partir de los estudios de Monelle, así como también de Grabócz y algunas propuestas
de Tarasti.  No obstante,  el  empleo que hace Falla  de los  tópicos  ha requerido en
varios aspectos un estudio personalizado sobre su obra. En primer lugar, sus tópicos
musicales  no  son  puramente  musicales,  sino  que  vienen  planteados  desde  una
perspectiva  transmedial  en  la  que  música,  libreto  y  escena  funcionan  de  forma
conjunta;  además,  en  muchas  ocasiones  se  suman  significaciones  de  origen
programático a través de la cita musical y alusiones, desde el tópico transmedial, a
episodios del Quijote o recursos literarios de Cervantes (como la parodia).
En  múltiples  ocasiones,  no  es  posible  entender  los  procedimientos
compositivos de Falla sin el previo análisis comparado con el texto de Cervantes,
como  tampoco  sin  el  contexto  sociopolítico  de  la  época  y  su  proyección  sobre
Cervantes y el Quijote.
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1.  CERVANTES Y LA RECEPCIÓN DEL QUIJOTE EN ESPAÑA (1605-
1925).
Antes  de  comenzar  con  este  capítulo,  convendría  matizar  algunas  cuestiones.  En
primer lugar, considero que hay dos partes del mismo título que deberíamos precisar:
el concepto de recepción y las fechas delimitadas. Como podrá comprobar el lector,
empleamos el término «recepción» de una manera bastante amplia: comentaremos el
papel  que  ejerce  el  lector  en  la  obra  literaria;  algunas  ediciones  (y,  a  veces,
traducciones)  del  Quijote;  la  influencia  de  la  novela  cervantina  en  la  literatura  y
teatro  (imitaciones,  inspiraciones,  continuaciones,  etc.),  así  como  en  la  música  y
otras artes; la revisión de algunas líneas de crítica literaria; o la apropiación política
(desde muy distintas posturas) de Cervantes y el Quijote. 
En cuanto a las fechas, 1605 se refiere, por supuesto, a la publicación de la
primera parte del Quijote de Cervantes, también fecha del inicio de su recepción. En
cuanto  a  1925,  es  el  año  en  que  Américo  Castro  publica  El  pensamiento  de
Cervantes, una obra que marca un antes y un después en los estudios cervantinos. El
retablo de maese Pedro de Falla fue compuesto entre 1918 y 1923, dentro de las
líneas  de  interpretación  del  Quijote de  principios  del  siglo  XX que  definiremos  a
través de los autores más representativos. Así, hemos escogido la fecha del estudio
de  Castro  como  fecha  simbólica  que  marca  nuevas  derivas  en  los  estudios
cervantinos posteriores a la concepción y estreno del Retablo falliano. 
Esclarecido  el  título,  debemos  hacer  una  segunda  aclaración:  cuál  es  el
propósito de dicho capítulo. Como hemos expuesto en la Introducción, el presente
trabajo presenta un estudio comparado entre el episodio del retablo de maese Pedro
cervantino  y  la  adaptación  lírico-escénica  que  hace  Manuel  de  Falla  de  dicho
episodio.  Para ello,  es necesario analizar y situar ambas obras por separado. Para
analizar apropiadamente el episodio cervantino, considero que debemos adentrarnos
en la recepción del Quijote en el siglo XVI, empezando por la lectura crítica que hace
Cervantes  tras  la  recepción  del  Quijote de  1605  y  cómo  se  refleja  (la  crítica  y
autocrítica) en su  Quijote de 1615. También será importante de cara al estudio del
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Retablo de  Falla,  teniendo en cuenta  que  intenta  reproducir  los  «valores  éticos  y
estéticos de la obra de Cervantes»1 y, por tanto, trata de comprender el estilo de la
escritura cervantina y la visión del escritor sobre su propia obra. No obstante, Falla
escribirá  en  su  Retablo su  propia  lectura  del  Quijote,  marcada  (como  la  de  sus
contemporáneos) por su propio contexto histórico, al ver a Cervantes y el  Quijote
como representativos del alma española. Dado que partimos de la premisa de que El
retablo  de  maese  Pedro de  Falla  plantea  una  lectura  nacionalista  española  del
Quijote,  incluiremos  también,  en  este  capítulo,  algunos  comentarios  que  nos
permitan  introducir  cómo  el  Quijote y  Cervantes  se  convierten  en  iconos  de  la
identidad española. Así pues, recorreremos brevemente cómo el siglo XVIII convierte
la  obra  cervantina  en  clásico  literario  e  inicia  los  estudios  biográficos  sobre
Cervantes que marcarán el posterior encumbramiento del autor, simientes necesarias
para la conversión de Cervantes y el Quijote en icono nacional español, que se irán
desarrollando a principios del siglo XIX. La gran influencia que supuso la lectura del
Quijote de  los  románticos  alemanes,  principalmente,  pero,  también,  de  Francia  e
Inglaterra, marcarán la lectura romántica española de la obra en la segunda mitad del
XIX, alcanzando su máximo desarrollo en el primer cuarto del siglo XX, en el que se
gesta El retablo de Falla, señalando las principales lecturas e influencias que pesan
sobre los estudios cervantinos y, más concretamente, sobre la lectura que hace del
Quijote el propio compositor. 
Es decir, pretendemos y consideramos necesario presentar ante el  lector un
panorama de  conjunto  que  permita  una  mejor  compresión  del  estudio  comparado
entre la obra de Cervantes y la de Falla.  Esto nos lleva a una última advertencia:
aunque hagamos, puntualmente, mención a la recepción del Quijote en otros países,
como ya indica el título del capítulo, nos centraremos en la recepción española de la
obra.  Además,  en  tanto  que  panorama  de  conjunto,  su  carácter  será  sintético  y
general.  Es  imposible  tratar  detalladamente  en  tan  poco  espacio  la  recepción  del
Quijote durante un periodo tan amplio, por lo que la selección de corrientes críticas
y autores, ediciones, estudios, etc., se verá resumida a los más significativos dentro
de los intereses de nuestro estudio.
1 La expresión es del mismo Manuel de Falla en una carta a Salazar escrita en 1924 y que retomaremos
más extensamente más adelante.
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1.1 LA RECEPCIÓN DEL QUIJOTE POR LOS CONTEMPORÁNEOS DE CERVANTES.
El Quijote de Cervantes cuenta la historia de un viejo hidalgo amante de los libros
de caballerías, a quien «del poco dormir y del mucho leer, se le secó el cerebro de
manera que vino a perder el juicio»,2 de modo que en su imaginación creyó verdad
todo aquello que leía y «vino a dar en el más extraño pensamiento que jamás dio
loco en el mundo, y fue que le pareció convenible y necesario, así para el aumento
de su honra como para el servicio de su república, hacerse caballero andante».3 
Cervantes  publica  El  ingenioso  hidalgo  don  Quijote  de  la  Mancha a
comienzos de 1605 y El ingenioso caballero don Quijote de la Mancha  en 1615.4 La
publicación de la  primera  parte  obtuvo,  desde el  primer  momento,  un importante
éxito  editorial:  sólo  en  1605 encontramos  ya 5  ediciones  y desde  muy pronto se
publican traducciones (la primera traducción completa en inglés data de 1612 y la
francesa, de 1614). Además, se hacen envíos para su venta en América desde 1605. 5
«Fiestas y carnavaladas a un lado y otro del Atlántico muestran la enorme difusión
que alcanzó el Quijote en el primer tercio del siglo XVII».6 
Ahora bien, ¿cómo vieron el Quijote los contemporáneos de Cervantes? Todo
lector de la novela cervantina sabe que ésta constituye una crítica y parodia de los
libros de caballerías.7 Al menos, así la presenta Cervantes desde su mismo prólogo,
desarrollado en forma de diálogo con un amigo que le aconseja: 
Procurad  también  que,  leyendo  vuestra  historia,  el  melancólico  se
mueva  a  risa,  el  risueño  la  acreciente,  el  simple  no  se  enfade,  el
2 CERVANTES,  Miguel  de.  Don Quijote de la Mancha.  Francisco Rico (ed.),  Barcelona: Círculo de
lectores-Galaxia  Gutemberg,  edición  revisada  y  aumentada,  2004  (1ª  ed.  1998).  vol.  1,  p.  42.
Seguiremos esta edición en todas las citas que hagamos del Quijote, salvo que se indique lo contrario.
3 Ibid., p. 43.
4 Nos referiremos a la primera y segunda partes del Quijote como Q I y Q II, o bien como Quijote de
1605 y de 1615, respectivamente.
5 Para  un  estudio  detallado  de  la  evolución  editorial  del  Quijote,  véase  «Historia  del  texto»  de
Francisco  Rico  en  CERVANTES,  Miguel  de.  Don  Quijote  de  la  Mancha.  Francisco  Rico  (ed.),
Barcelona: Círculo de lectores-Galaxia Gutemberg, 2004, pp. CCXXI-CCLXXVI.
6 MONTERO REGUERA,  José.  El  Quijote  durante  cuatro  siglos:  lecturas  y  lectores.  Valladolid:
Universidad de Valladolid, 2005, p. 16.
7 Alonso Asenjo incluye también los romances de tema caballeresco. ALONSO ASENJO, Julio. «Quijote
y romances. Uso y funciones».Tirant: Butlletí informatiu i bibliogràfic, Nº. 5, 2002, consultable en:
http://parnaseo.uv.es/Tirant/Butlleti.5/Qyrom%28I%292003.htm
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discreto  se  admire  de  la  invención,  el  grave  no  la  desprecie,  ni  el
prudente deje de alabarla. En efecto, llevad la mira puesta a derribar la
máquina  mal  fundada  destos  caballerescos  libros,  aborrecidos  de
tantos  y  alabados  de  muchos  más;  que,  si  esto  alcanzásedes,  no
habríades alcanzado poco.8
Efectivamente,  en  la  España  de  Cervantes,  el  Quijote -«casi  tan  familiar
como el Romancero para el hombre de la calle»- es una obra de marcado carácter
cómico,  «una  obra  de  entretenimiento  genial,  de  naturaleza  risible  y  propósito
satírico».9 Por  supuesto,  en  tanto  que  burla  y  crítica  literaria,  suscitó  reacciones
favorables y adversas.  Cervantes hace,  en  Q II,  una relectura crítica de su primer
Quijote,  ofreciendo un análisis de la recepción de su propia obra,  así como datos
acerca  de  los  tipos  de  lectores  a  quienes  había  llegado  el  texto.  Las  principales
críticas realizadas a  Q I las conocemos de la pluma del mismo Cervantes, que las
comenta  a  través  de  sus  personajes  en  Q  II;10 pero  los  detalles  de  la  crítica  y
autocrítica literaria  al  Quijote cervantino los  dejaremos para más adelante.  No es
nuestra  intención  adentrarnos  en  la  especificación  de  cada  uno  de  los  juicios
emitidos  por  contemporáneos  de  Cervantes.11 Sin  embargo,  hay  una  excepción
necesaria que debemos comentar más concretamente por su fuerte influencia sobre el
Quijote de  1615:  me  estoy  refiriendo  al  conocido  caso  del  Quijote apócrifo  de
Avellaneda.
Cervantes cierra la Primera Parte del  Quijote aludiendo a una tercera salida
que «Forse altro canterà con miglior plectro».12 La primera parte de esta invitación
es llevada a la práctica, en 1614, bajo el título Segundo tomo del ingenioso hidalgo
don Quijote de la Mancha, que contiene su tercera salida y es la quinta parte de sus
8 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 19.
9 Ambas citas en CLOSE, Anthony. «Las interpretaciones del “Quijote”». En: CERVANTES, Miguel 
de. Don Quijote de la Mancha. Francisco Rico (ed.), Barcelona: Círculo de lectores-Galaxia 
Gutemberg, 2004, p. CLXV.
10 Véanse, por ejemplo, los capítulos 3 y 4 de Q II.
11 Que podrían abarcar los comentarios de grandes escritores como Lope, Quevedo, Tirso de Molina,
etc.
12 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 653.
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aventuras,13 firmado por el apócrifo Alonso Fernández de Avellaneda.14 Tal y como
este  mismo autor señala en su prólogo, era habitual en la  época que una obra de
éxito tuviese continuaciones de distintos autores: 
Solo digo que nadie  se  espante  de que salga de diferente  autor  esta
segunda  parte,  pues  no  es  nuevo  proseguir  una  historia  diferentes
sujetos.  ¿Cuántos  han  hablado  de  los  amores  de  Angélica  y  de  sus
sucesos? Las Arcadias, diferentes las han escrito; la Diana no es toda
de una mano.15
Lo  que  ya  no  es  tan  común  es  que  el  segundo  autor  se  sirva  de  un
seudónimo16 para descalificar  e  insultar  al  primer autor, desde el  mismo prólogo,
calificando la primera parte de Cervantes como «quejosa, murmuradora, impaciente
y  colérica»,17 burlándose  de  la  mano  anquilosada  de  que  quedó  casi  manco
Cervantes  en  la  batalla  de  Lepanto,  así  como de  su  vejez.  Se  aprecian,  también,
amargas alusiones de Avellaneda a haber sido directamente ofendido en el Quijote de
1605 con sinónimos voluntarios.18 Lo cierto es que el Prólogo del  Quijote apócrifo
está escrito en un tono irritado e insultante, en respuesta a los ataques dirigidos a
quien se esconde tras el seudónimo así como a Lope de Vega, quien mantenía un
13 En el Quijote cervantino de 1605, don Quijote hace dos salidas de la aldea en busca de aventuras; la
narración se divide en cuatro “partes”.  Así pues, Avellaneda comienza con la quinta parte de sus
aventuras.
14 FERNÁNDEZ DE AVELLANEDA,  Alonso.  Segundo  tomo  del  Ingenioso  hidalgo  don  Quixote  de  la
Mancha : que contiene su tercera salida y es la quinta parte de sus aventuras compuesto por el
licenciado Alonso Fernandez de Auellaneda.  Tarragona:  casa  de Felipe Roberto (si  bien  Astrana
Marín  y  Francisco  Vindel  lo  creen  un  dato  falso,  como  también  lo  creía  Cervantes),  1614.
Realizaremos todas las citas a partir de la siguiente edición: FERNÁNDEZ DE AVELLANEDA, Alonso.
El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha. Estudio, edición y notas de Luis Gómez Canseco,
Madrid: Real Academia Española, Centro para la Edición de los Clásicos Españoles, 2014.
15 Avellaneda,  El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, p. 8.
16 No obstante, en cuanto a la continuación apócrifa de una obra de éxito, estaba el reciente antecedente
del  Guzmán de Alfarache, que tuvo una segunda parte apócrifa a la que también contestó el autor
original, Mateo Alemán.
17 Avellaneda, op. cit., p. 9.
18 La expresión es empleada en el mismo prólogo de Avellaneda. Martín de Riquer plantea una hipótesis
acerca de cuáles puedan ser dichos sinónimos voluntarios en:  RIQUER, Martín de.  Aproximación al
Quijote.  Barcelona:  Salvat,  1971 y  RIQUER,  Martín  de.  Cervantes,  Passamonte  y  Avellaneda.
Barcelona: Sirmio, 1988. Partimos de la recopilación de ensayos de Martín de Riquer Para leer a
Cervantes. Barcelona: Acantilado, Quadens Crema, 2010 (1ª edición en 2003),  pp. 21-281 (sobre
Avellaneda, pp. 221-225) y 389-535, respectivamente.
33
conocido  enfrentamiento  con  Cervantes  y  que  es  defendido  y  alabado  por
Avellaneda.19
Tales ataques suscitan una reacción en Cervantes que no se hará mucho de
esperar,  pues  su  segunda  parte  del  Quijote se  publica  en  noviembre  de  1615.
Menéndez Pidal sugiere la posibilidad de que el  Quijote de Avellaneda circulara en
manuscrito -nada raro en la época-, de modo que Cervantes lo conociese durante la
redacción de su segunda parte.20 Sin embargo, la de Menéndez Pidal es una de las
muchas teorías acerca del cuándo y cómo conoció Cervantes la obra de Avellaneda. 21
Se trata de un debate abierto, pues el lapso entre la publicación del Quijote apócrifo
y  la  continuación  cervantina  es  demasiado  breve  para  una  redacción  con  una
presencia explícita del Quijote de Avellaneda desde el capítulo 59 e implícita en los
anteriores.22 Sea como fuere, «Cervantes leyó y utilizó en beneficio propio textos,
personajes,  estructuras  narrativas  y  temas  del  Quijote apócrifo»,  en  parte  como
parodia de Avellaneda, pero siempre con la intención de construir «una obra nueva,
distinta  a  la  del  imitador,  pero  también  distinta  a  su  primera  parte.  No  sólo
intensificó el diálogo entre los personajes, sino que atenuó la locura del hidalgo y
redujo  el  número  de  episodios  meramente  cómicos».23 Esta  introducción  al  caso
19 Para un estado de la cuestión sobre el enfrentamiento entre Lope y Cervantes: PERCAS DE PONSETI,
Helena. «Cervantes y Lope de Vega: Postrimerías de un duelo literario y una hipótesis». Cervantes:
Bulletin of the Cervantes Society of America, 23.1, 2003. Esta autora se suma a la teoría de que fuera
el mismo Lope de Vega el autor del prólogo del  Quijote apócrifo, si bien no del resto de la obra;
teoría iniciada en:  MARÍN,  Nicolás.  «La piedra y la mano en el  prólogo del  Quijote apócrifo».
Homenaje a Guillermo Guastavino. Madrid: Asociación Nacional de Bibliotecarios, Archiveros
y Arqueólogos, 1974. pp. 253–88.
20 MENÉNDEZ PIDAL,  Ramón.  «Un  aspecto  en  la  elaboración  del  Quijote».  Discurso  leído  en  la
inauguración del curso de 1920-1921 por Ramón Menéndez Pidal, presidente del Ateneo, el día 1 de
diciembre  de  1920.  — Se  hizo  una  segunda  edición  aumentada  (Madrid,  1924),  en  la  serie  de
«Cuadernos literarios». Nosotros partimos de la reproducción de este texto en la Antología crítica del
«Quijote» de  José  Montero  Reguera,  consultable  en
http://cvc.cervantes.es/literatura/quijote_antologia/default.htm En la nota 6 de su artículo, Menéndez
Pidal menciona la posibilidad de que Cervantes conociera el manuscrito desde el principio, si bien
señala las dudas apuntadas al respecto por Clemecín en su edición del  Quijote. Madrid:  Aguado,
1833-1839.
21 Para  ver  un  recorrido  de  las  distintas  teorías,  consúltese  ANDERSON,  Ellen  M.  y  Gonzalo
PONTÓN. «La composición del Quijote». En CERVANTES, Miguel de, Don Quijote de la Mancha,
Francisco  Rico  (ed.),  Barcelona:  Círculo  de  lectores-Galaxia  Gutemberg,  edición  revisada  y
aumentada, 2004, vol. I, pp. CCXII-CCXVI.
22 Para  una  descripción  detallada  de  la  presencia  de  Cervantes  en  Avellaneda  y  de  Avellaneda  en
Cervantes, véase:  GÓMEZ CANSECO, Luis. «De 1605 a 1615: Relaciones y dependencias textuales».
En: FERNÁNDEZ DE AVELLANEDA, Alonso. El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha. Madrid:
Biblioteca Nueva (Colección Clásicos de Biblioteca Nueva, 24),  2000, pp. 60-81. Partimos de la
reproducción  de  este  texto  en  la  Antología  crítica  del  «Quijote» de  José  Montero  Reguera,
consultable en http://cvc.cervantes.es/literatura/quijote_antologia/default.htm
23 Ibid., ambas citas.
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Avellaneda, así como la alusión al enfrentamiento entre Lope de Vega y Cervantes,
son de particular importancia en el episodio cervantino del retablo de maese Pedro.
Como veremos, en dicho episodio Cervantes plantea una de las parodias más claras
del apócrifo, concretamente del capítulo 27,24 en que don Quijote desafía a un actor
en  el  rol  de  villano  en  un  ensayo  de  El  testimonio  vengado de  Lope  de  Vega,
confundiendo  realidad  y  ficción.  Pero  ya  ahondaremos  en  este  paralelismo  más
adelante, en nuestro estudio del episodio del retablo. Quede simplemente dicho que,
mientras  el  Quijote de  Avellaneda  no fue  reeditado  durante  el  siglo  XVII,25 el  de
Cervantes conoció otras muchas ediciones y su primera y segunda parte comenzaron
a editarse conjuntamente desde 1616. La gran popularidad del  Quijote de 1605 se
refleja en numerosas imitaciones, ya sea en prosa o escénicas. Los personajes de don
Quijote y Sancho están presentes en procesiones, mascaradas y otros espectáculos,
incluso en ocasiones tan destacadas como la mascarada celebrada el 10 de junio de
1605 en celebración del nacimiento del futuro rey Felipe IV. Antes de la publicación
del  Quijote de  1615  encontramos,  también,  composiciones  musicales  de  tema
quijotesco, como Le ballet de don Quichot dansé par Mrs. de Sautenir , en 1614.26 Es
decir, desde el principio, el  Quijote cervantino tiene un fuerte impacto en España y
en el extranjero; podríamos muy bien decir que la fama de Cervantes comenzó el día
en que las librerías pusieron a la venta el primer  Quijote. El  Quijote de 1615 tuvo,
también,  una  excelente  acogida  y  algunos  de  sus  episodios  (como el  de  Sancho,
gobernador de la ínsula Barataria) fueron enormemente populares.
Me gustaría, ahora, retomar un punto que se volverá conflictivo (sobre todo a
partir del siglo XIX) en la recepción del Quijote: el carácter cómico de la obra. Peter
E. Russell insiste en que el Quijote fue universalmente recibido como obra cómica.27
24 Véase:  ROMERO MUÑOZ, Carlos.  «Nueva lectura de  El retablo de maese Pedro». En:  Actas del I
Coloquio Internacional de la Asociación de Cervantistas, 1990, pp. 95-130. En dicho artículo, señala
que «Clemencín  fue el  primero  en  notar  una  clara semejanza entre  El retablo de Maese  Pedro,
violentamente interrumpido por un don Quijote demasiado identificado con lo que en él se mostraba,
del ensayo de El testimonio vengado, de Lope de Vega, hecho suspender por don Quijote «el malo»
en el cap. XXVII de 1614» (p. 98).
25 Se reeditará y revalorizará, como veremos, en el XVIII.
26 Véase  ESPINÓS,  Víctor.  El  «Quijote»  en  la  música.  Barcelona:  CSIC,  Instituto  Español  de
Musicología,  1947,  p.  41.  Espinós remite,  a  su vez,  a:  GIVANEL MÁS Y GAZIEL,  Juan.  Historia
gráfica de Cervantes y del Quijote. Madrid: Editorial Plus Ultra, 1946.
27 RUSSELL, Peter E. Cervantes. Oxford: Oxford University Press, 1985, p. 85: «In Spain itself, and in
France  and  England,  as  many  contemporary  comments  make  plain,  the  work,  except  for  the
35
Ahora bien,  ¿qué supone la visión del  Quijote como obra cómica a principios del
siglo  XVII?  La  crítica  literaria  del  momento  gira  en  torno  a  cómo  se  ajusta  la
literatura  a  los  modelos  y  reglas  clásicas  de  composición  literaria,  estando  muy
presentes  autores  como Platón,  Aristóteles  u  Horacio,  entre  otros. 28 Sin  embargo,
debido a la aparición, en el Renacimiento, de géneros literarios no incluidos en las
poéticas  de  la  Antigüedad  clásica,  fue  necesario  reajustar  y  debatir  los  modelos
teórico-literarios  vigentes.  En  este  contexto,  la  ficción  cómica  se  vio  en  una
situación complicada29 por los prejuicios derivados de la relectura renacentista de la
visión aristotélica de la comedia. Desde la perspectiva renacentista, la comedia, vista
como un género frívolo, constituía, además, un mal ejemplo a ojos de los moralistas,
pues «tiende a imitar a personas peores que las reales». 30 Sin embargo, el  Quijote
está  en  una  situación  doblemente  complicada  dado  que,  a  pesar  de  su  carácter
cómico,  declaraba  querer  terminar  con  un  género  que,  a  su  vez,  había  recibido
críticas muy negativas, tanto desde el punto de vista moral como poético: los libros
de  caballerías.31 Como indica  Anthony  Close,  «los  contemporáneos  de  Cervantes
leyeron literalmente [el  Quijote] y aceptaron su intención,  variamente  reiterada. Es
decir, consideraban que el Quijote no inauguraba un género nuevo, sino que destruía
uno  antiguo».32 Un  problema  añadido  era  que,  al  contrario  que  en  Francia  o
Alemania,  donde  tenían  una  palabra  específica  -roman-33 para  las  narraciones
extensas en prosa, no era así en España, donde  romance34 y  novela35 se referían a
otros géneros literarios. La ausencia de un término concreto dificultaba, en parte, las
interpolated stories, was almost universally seen as wholly comical. […] Don Quixote and Sancho
Panza had appeared as farcical characters on the stage and had been incorporated into popular folk
festivities in Spain as traditional comic figures.»
28 Para  un  análisis  de  la  relectura  renacentista  de  las  poéticas  clásicas,  véase:  DUPRAT,  Anne.
Vraisemblances. Poétiques et théorie de la fiction, du Cinquecento à Jean-Chapelain (1500-1670) .
París: Honoré Champion, 2009.
29 Estamos hablando aquí del caso español.
30 ARISTÓTELES. Poética. Edición de Teresa Martínez Manzano y Leonardo Rodríguez Duplá. Madrid:
Gredos, 2011, 1448a 2, p. 38.
31 El tipo de críticas  que se hacen a los  libros  de caballerías  las  retomaremos en el  capítulo 2,  en
relación con el análisis del episodio del retablo de maese Pedro.
32 CLOSE,  Anthony.  La concepción romántica del  Quijote.  Edición revisada y ampliada. Traducción
castellana de Gonzalo G. Djembé, Barcelona: Crítica, 2005, p. 27. (Edición original en inglés:  The
Romantic Approach to«Don Quixote», 1978).
33 La palabra coincide en alemán y en francés.
34 Poemas de origen popular y anónimo, de difusión oral (si bien empiezan a recogerse por escrito en
romanceros  y  cancioneros  en  el  siglo  XVI)  que  tratan  temas  diversos  (históricos,  amorosos,
legendarios, etc.). Más adelante, muchos de ellos serán de autor conocido.
35 En esta época,  novela hace referencia a  narraciones en prosa,  pero de corta  extensión (como las
Novelas ejemplares de Cervantes).
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reflexiones teórico-literarias sobre el mismo. En opinión de Close, si preguntáramos
a  los  contemporáneos  de  Cervantes  sobre  el  género  del  Quijote,  muchos  lo
enmarcarían entre los mismos libros de caballerías.36
Construido sobre la parodia, el  Quijote es tan cómico como crítico: no sólo
critica  muchos  otros  géneros  aparte  del  caballeresco,  sino  que  además  cuestiona
muchos  aspectos  de  la  vida  literaria  de  la  época.  En  la  marcada  comicidad  del
Quijote, desde los mismos poemas preliminares ante los que es difícil no reír, inician
ya una reflexión y una importante crítica a las costumbres literarias de la época que
continúa  a  lo  largo  de  toda  la  obra.  Uno  de  los  aspectos  más  interesantes  de
Cervantes (y una de las causas del enorme número de imitaciones del  Quijote) es
que, paralelamente a las críticas, busca y propone respuestas a través de su escritura.
No  obstante,  el  Quijote fue  generalmente  recibido  como  una  obra  de
entretenimiento, una parodia humorística de gran ingenio.37
Con el pasar del tiempo, el éxito y número de ediciones van disminuyendo en
España, si bien el  Quijote  se sigue reimprimiendo, convirtiéndose en un «libro de
fondo,  reimpreso  con frecuencia  en  la  Corte  (o con falso  pie  de  la  Corte)». 38 Se
produjo,  sin  embargo,  una  novedad  muy  importante:  la  rama  flamenca  de
impresiones  del  Quijote empieza  a  incluir  ilustraciones.  En  1662,  se  publica  en
Bruselas  la  primera  edición  española  ilustrada  del  Quijote con  ocho  estampas,
además los frontispicios, la mayoría copiadas de las insertas en la edición holandesa
de 1657.39 Después de esto, las ediciones españolas (o extranjeras) ya no volvieron a
ser las mismas. La inclusión de ilustraciones marcó un cambio en la recepción del
Quijote,  reflejada  y,  a  su  vez,  condicionada,  por  la  imagen.  En  Madrid,  María
Armenteros, viuda de Juan Antonio Bonet, saca en 1674 una edición del Quijote con
34 láminas, una tercera parte de las cuales no tan dependiente de las ediciones de
Bruselas.  Tras esta edición,  no encontraremos en España más reimpresiones de la
novela, quedando un vacío editorial entre 1674 y 1704. Rico considera que, tal vez,
36 Close, Ibid.
37 En el  siglo  XIX,  uno de los  replanteamientos  más  importantes  en la  recepción del  Quijote es  la
concepción  del  tipo  de  humor:  se  elevará  y  dignificará  el  humor  cervantino  atribuyéndole  una
significación seria y profunda.
38 RICO, Francisco. «Historia del texto», p. CCXXXVI.
39 Ibid., pp. CCCXXVI-VII.
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este vacío tuviera más que ver con que «los libreros de Carlos II no podrían competir
con la calidad y el precio de los rifacimenti de la impresión de Monmarte que desde
Amberes ofrecían los Verdussen» que con las epidemias, crisis monetaria y «declive
en  muchos  otros  aspectos».40 Por  su  parte,  Aguilar  Piñal  lo  considera  un  hecho
significativo asociado a «la mayor decadencia literaria en España y con lo que Paul
Hazard ha denominado “la crisis de la conciencia europea”».41 Ambos coinciden, sin
embargo,  en  que  el  reinicio  de  las  impresiones  españolas  tuvo  que  ver  con  el
bloqueo del comercio libresco debido a la Guerra de Sucesión.
Hagamos aquí un inciso para tomar cierta perspectiva histórica. Cuando en
1516 subió  al  trono Carlos  V,  la  herencia  aragonesa,  con Nápoles  y  Sicilia,  y  la
castellana, con las colonias americanas, pasaron a formar parte del imperio romano-
germánico de los Habsburgo. Sumándolas a la herencia imperial y la borgoñona, tal
conjunto  de  territorios  supuso  que,  bien  por  su  defensa  o  bien  por  intentos  de
expansión, los conflictos bélicos fueran continuos. La situación de España empeoró
sensiblemente desde finales del siglo XVI. 
La historia  se  repite.  Una vez  más,  confirman el  adagio  dos  fechas
trágicas para España: 1588 y 1898. Esta, por una ironía del destino,
cierra un ciclo de adversidades iniciado por aquélla; el desastre de la
famosa Armada española, llamada «Invencible».42
Este inicio de Paul Decouzis en su estudio sobre la visión de Cervantes que
tienen  los  distintos  miembros  de  la  generación  del  98  muestra,  en  muy  pocas
palabras,  el  impacto  que  tuvo  para  España,  ya  bajo  el  mandato  de  Felipe  II,  la
derrota de su flota a manos de los ingleses en 1588.  En 1588, en el contexto de
guerra anglo-española (1585-1604), Felipe II organizó un gran ataque naval; por las
pésimas  condiciones  meteorológicas,  de  las  122  naves  que  cruzaron  el  estrecho
40 Ambas citas, Ibid., p. CCXXXVII.
41 AGUILAR PIÑAL,  Francisco.  «Cervantes  en el  siglo  XVIII».  Anthropos. Revista de documentación
científica de la cultura. Barcelona: Anthropos, n.º 98-99, p. 113.
42 DESCOUZIS, Paul. Cervantes y la Generación del 98. Madrid: Ediciones Iberoamericanas, 1970, p. 17.
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regresaron 87 a España. No fue, por tanto, una derrota, sino un fracaso y retirada. La
gran  flota  que  partió  de  España  con  el  nombre  de  Grande  y  Felicísima  Armada,
volvió con el que sarcásticamente le dieron los ingleses: la Armada Invencible. Éste
sería,  más  tarde,  considerado  el  inicio  de  la  decadencia  de  España  que,  como
muestra  la  cita  de  Decouzis,  se  asoció  desde  finales  del  siglo  XIX a  la  pérdida
definitiva de las colonias americanas (1898): 1588 sería visto como el inicio de un
proceso continuo de decadencia de España que alcanzaría su cúspide en 1898.43 Pues
bien,  este  proceso  de  decadencia  vino  asociado  a  la  llamada  Leyenda  Negra,
formada por las críticas hostiles de otros países hacia España. Dicha animadversión
internacional resultaba incomprensible e injusta para los españoles contemporáneos
de  Cervantes,  que  trataron  de  explicarlo  mediante  causas  como  la  envidia  o  la
mezquindad.44 Se  acusaría  a  España  de  múltiples  defectos:  pereza,  ineficacia,
ociosidad y negligencia, incompetencia en el plano comercial, falta de aplicación en
las  artes,  descuido en el  cultivo y explotación de sus  tierras,  fanatismo religioso,
atraso científico,  etc.  Las críticas  irán evolucionando y ampliándose,  en un goteo
constante  que  se prolonga durante  mucho tiempo y que influirá  en  el  proceso de
configuración de la identidad nacional española.
Pero volvamos a nuestro tema principal. Como decíamos, coincidiendo con el
fin de la guerra de sucesión española (1701-1704) y el  cambio de dinastía de los
Habsburgo a los Borbones, se retoman las reimpresiones del  Quijote en España. Si
bien la popularidad del  Quijote descendió en España durante la segunda mitad del
siglo  XVII, no fue así en Inglaterra y Francia. En Francia, hacia 1670, René Lapin,
Pierre-Daniel Huet y Saint-Évremont, lo consideran como una de las grandes obras
de la época moderna (siempre como sátira).  En Inglaterra,  el  Quijote es una obra
apreciadísima  por  su  elegante  y  fina  comicidad.45 No  obstante,  como  veníamos
diciendo, las imágenes del  Quijote reflejaron y condicionaron no sólo la recepción
de la obra cervantina, sino la visión que se tenía de España.
43 Desde la visión de los decadentistas de finales del XIX y principios del XX, era la cúspide pero no el
fin. Para las distintas visiones y construcciones historiográficas de este proceso de decadencia, véase:
FOX, Inman. La invención de España. Madrid: Ediciones Cátedra, 1997.
44 Quevedo lo pondría por escrito en su España defendida, y los tiempos de ahora. De las calumnias de
los noveleros y sediciosos.
45 Véase Close, La concepción romántica del Quijote, pp. 31-33.
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Es  sabido  que  los  ingleses  fueron  los  primeros  en  darse  cuenta  del
valor fundacional de la novela y en imitarla e inspirarse en ella […].
Una  de  estas  presencias  más  interesante  es  la  de  los  personajes
cervantinos en las estampas inglesas, que contribuyeron en un primer
momento a fijar la imagen que los ingleses tenían de los españoles,
insistiendo en la famosa «leyenda negra».46
1.2 CERVANTES Y SU OBRA EN EL SIGLO XVIII: EL INICIO DE UN ICONO ESPAÑOL.
El siglo XVIII da lugar a una enorme difusión de la novela cervantina en Europa. Con
Francia  a  la  cabeza,  encontramos  traducciones  en  Inglaterra,  Alemania,  Holanda,
Irlanda,  Grecia,  Rusia,  Portugal,  Austria,  Dinamarca  y  Polonia.47 Más  allá  de  las
traducciones,  el  Quijote se  propaga  a  través  de  inspiraciones,  imitaciones,
continuaciones,  reescrituras,  etc.,48 en  los  ámbitos  literario,  teatral,  musical  y  de
artes plásticas. El número de obras con referencias más o menos directas al Quijote
va en aumento. Sólo en el plano musical, pasamos de 10 composiciones registradas
en el siglo XVII (entre las que destaca The Comical History of Don Quixote de Henry
Purcell,  en  1694)  a  unas  sesenta  composiciones  en  el  siglo  XVIII.  Resulta,  desde
luego, llamativo, que de tantas composiciones de las que tenemos constancia sólo
cuatro sean de autor español.49 Ocurre lo mismo en el panorama literario, mientras
46 ÁLVAREZ BARRIENTOS,  Joaquín.  «“Príncipe  de  los  ingenios”.  Acerca  de  la  conversión  de
Cervantes en ‛escritor nacional’'». En:  Cervantes y el Quijote en la música. Estudios sobre la
recepción de un mito. Begoña Lolo (ed.), Madrid: Centro de estudios cervantinos, 2007, p. 100.
Para ver las distintas imágenes del Quijote a lo largo de los siglos, véase el Banco de Imágenes
del Quijote, proyecto digital consultable en http://www.qbi2005.com/
47 Para más detalles: Aguilar Piñal, op. cit., p. 112.
48 Para un estudio sobre las imitaciones del Quijote en el ámbito de la novela, véase: BARRERO PÉREZ,
Óscar. «Los imitadores y continuadores del  Quijote en la novela española del siglo  XVIII».  Anales
Cervantinos, XXIV, 1986, pp. 103-121. En el ámbito teatral, resulta ilustrativa (aunque no se trate de
una edición crítica) la antología: ARELLANO, Ignacio (coord.). Don Quijote en el teatro español: del
siglo  de  Oro  al  siglo  XX.  Madrid:  Visor  libros,  2007.  Para  un  estudio  teórico  véase:  MONTERO
REGUERA, José. «Imitaciones Cervantinas en el teatro español del siglo XVIII». Actas del III Coloquio
Internacional de la Asociación de Cervantistas. Alcalá de Henares: Anthropos, 1990, pp. 119-129.
Encontramos una enumeración de referencias de varios géneros literarios en Aguilar Piñal, op. cit., p.
115.
49 En 1768, el sainete musical  de Antonio Rodríguez de Hita; en 1771-72, la zarzuela  El loco y el
valiente,  de autor anónimo; en 1784,  Las bodas de Camacho. Comedia pastoral en dos actos,  de
Pablo Esteve y Grimau; y, sin fechar pero previsiblemente en el XVIII, el sainete en un acto Sancho
Panza en su Ínsula. Para una lista de composiciones musicales por países, véase Víctor Espinós, op
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en  otros  países  como  Inglaterra  el  Quijote es  inspiración  literaria  de  grandes
escritores,  en  España  hay  algunas  continuaciones  de  la  novela  cervantina,  no
especialmente  destacados,  en  tono  moralizante.  Algunas  de  las  imitaciones
quijotescas parten del supuesto de que si la fórmula del  Quijote sirvió en el siglo
XVII para  desterrar  los  libros  de  caballerías,  podría  funcionar  igualmente  para
combatir problemas sociales o de otra índole. 
Paralelamente,  en  la  España  en  el  siglo  XVIII la  Leyenda  Negra  no  sólo
continúa, sino que llega a un punto muy doloroso con la crítica de Montesquieu en
sus Cartas persas (1732), en las que enumera faltas tales como la crueldad generada
por  el  fanatismo  religioso  y  la  Inquisición  como  destructores  de  América,  la
superstición o el desprecio a la cultura y vacío intelectual, éste último a partir del
Quijote: «el único buen libro que tienen es el que ha hecho ver lo ridículos que eran
todos  los  demás».50 Esta  frase  resultó  especialmente  hiriente,  sobre  todo para  los
intelectuales de la época, que se apresurarán a defender las excelencias literarias del
Siglo de Oro51 español. Respecto a Cervantes, el Quijote produjo dos respuestas: por
un  lado,  su  utilización  como  defensa  de  lo  español;  por  otro,  en  la  corriente
anticervantina, se acusó a Cervantes de haber ridiculizado España y sus valores ante
Europa. Siglos después, a principios del XX, todavía habría cervantistas defendiendo
el  Quijote de las  acusaciones  surgidas a  partir  de dicho comentario.  Montesquieu
puso a España como ejemplo para los gobernantes europeos de lo que podía ocurrir a
una sociedad de poder monárquico ilimitado, prejuicios aristocráticos e intolerancia
clerical.  «Lo  grave  de  la  versión  de  Montesquieu  era  que,  al  criticar  unas
determinadas políticas, no culpaba a la monarquía u otras instituciones hispánicas
cit. También encontramos varios estudios y referencias acerca de la música escrita sobre el  Quijote
en: LOLO, Begoña (ed.). Cervantes y el Quijote en la música. Estudios sobre la recepción de un mito.
Madrid: Centro de estudios cervantinos, 2007; y en LOLO, Begoña (ed.).  Visiones del  Quijote en la
música del siglo XX. Madrid: Centro de estudios cervantinos, 2010.
50 Montesquieu,  Cartas persas, citado a través de ÁLVAREZ JUNCO, José.  Mater dolorosa. La idea de
España en el siglo XIX. Madrid: Santillana-Taurus Historia, 2001, p. 109.
51 Es en el siglo XVIII cuando se acuña el mismo concepto de «Siglo de Oro» en relación a la literatura
española del siglo  XVI y principios del  XVII. El término, dentro de España, lo emplea en 1754 por
Luis José Velázquez en  Orígenes de la poesía castellana,  aunque refiriéndose sólo al  siglo XVI.
Posteriormente, se aplicará al período que abarca desde la publicación de la Gramática castellana de
Nebrija en 1492 hasta la muerte de Calderón en 1681. Sobre el concepto de «Siglo de Oro» véase:
BLUECA,  Alberto.  «El  concepto  del  Siglo  de  Oro».  Historia  literaria,  historia  de  la  literatura.
Zaragoza: Prensas Universitarias de Zaragoza, 2004, pp. 115-160. (Texto escrito en 1978).
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sino a la “forma de ser” de toda la nación».52 Una de las respuestas más destacadas a
Montesquieu  fue  la  de  Cadalso,  gran  admirador  del  ilustrado  francés  a  quien  no
atribuye  mala  intención  sino  mala  información.  En  su  Defensa  de  la  nación
española, Cadalso refutará la crítica de Montesquieu párrafo a párrafo y describirá
un  estereotipo  del  carácter  español  definido  por  la  fidelidad,  la  religiosidad  y  el
valor.53
Con  el  cambio  de  dinastía  llegaron  también  toda  una  serie  de  proyectos
reformadores  para  frenar  el  declive  del  país:  la  reconstrucción  de  la  armada,  la
mejora  de  infraestructuras,  la  apertura  de  fábricas,  el  apoyo  a  la  divulgación
científica, etc. Con la instalación de la monarquía borbónica se incorporó, también,
una nueva mentalidad centralizadora basada en la homogeneidad, no sólo en cuanto
al aparato administrativo, sino también en lo referente a la concepción de la cultura.
En  este  proceso,  Felipe  V impuso  medidas  tales  como  convertir  el  castellano  en
única lengua oficial, incentivando su uso al mismo tiempo que sancionaba y prohibía
el  uso de otras  lenguas.  En dicho contexto  se funda,  en  1713,  la  Real  Academia
Española, tras la cual aparecerán la Real Academia de Historia, en 1738, y la Real
Academia de San Fernando, en 1752. Aunque estas Academias no fueran fundadas
por el  monarca,  sí serían patrocinadas por la corona.  Las Academias son un claro
ejemplo  de  cómo  gobernantes  e  intelectuales  ilustrados  aunaron  esfuerzos  para
construir una cultura nacional. Mejorar la imagen de la monarquía suponía también
mejorar  la  imagen  de  España;  las  élites  literarias  e  intelectuales  se  volcaron  en
intentar resolver los problemas de su patria. 
El primer propósito de la RAE era el  de «depurar y conservar la forma de
expresión oficial  de la monarquía,  parte crucial  del canon cultural  […] La lengua
nacional quería afirmar su autonomía y cortar definitivamente su cordón umbilical
con el latín».54 En la misma línea, la RAH depuraría la historia de «nuestra España
de  las  fábulas  que  la  deslucen»,55 refiriéndose  a  los  elementos  mitológicos
empleados por los historiadores de los siglos XVI y XVII. Asimismo, asumiría labores
52 Álvarez Junco, op. cit., pp. 108-109.
53 Este tipo de rasgos serán posteriormente proyectados sobre don Quijote en las lecturas nacionalistas
de la obra cervantina.
54 Álvarez Junco, op. cit., p. 79. En el comentario del contexto histórico-cultural sobre la creación de las
Academias, venimos siguiendo la obra de Ávarez Junco.
55 Citamos a través de Álvarez Junco: Ibid., p. 80.
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tan significativas como establecer una cronología propia (hispánica) «dentro de un
marco temporal específico propio y profano»,56 o designar quién debe considerarse
el primer rey de España (lo cual implicaba decidir cuándo empieza  España y qué
rasgos la definen). 
En cuanto a la Academia de San Fernando, patrocinaría de forma explícita un
arte que fomentase el  patriotismo, perfilando la iconografía nacional.  Es decir, en
este  proceso  de  homogeneización  cultural  se  produce  un  giro  dirigido  a  la
representación  de  «España» como entidad colectiva  y como nación cuya realidad
justificaba la existencia del Estado.
Así pues, al  igual que la RAH debía definir  la historia de España, la RAE
debía  desempeñar  una  labor  equivalente  con  la  literatura  española.  Esta  labor
condujo,  en  el  siglo  XVIII, a  numerosos  descubrimientos  y  redescubrimientos  de
muchos de los autores que hoy consideramos capitales en la historia de la literatura
española.57 Gran  parte  de  dichos  (re)descubrimientos  se  incluirían  como  clásicos
literarios en las historias de la literatura española escritas en la segunda mitad de
siglo,  dentro  del  marco  de  definición  de  lo  español  por  parte  de  las  Reales
Academias.  En  estas  historias  de  la  literatura  española,  Cervantes  y  su  obra
ocuparían un lugar destacado; y aunque se valoren más (como veremos) otras obras
cervantinas,  los  historiadores  utilizarán  a  Cervantes  y, concretamente,  el  Quijote,
como elementos para la defensa de lo español.58
En la segunda mitad del siglo XVIII se produjo, por tanto, una revalorización
de toda la obra cervantina (con las consecuentes reimpresiones y estudios teóricos).
Dicha revalorización marcó las concepciones posteriores de la figura de Cervantes y
de  su  obra  literaria  (en  especial,  la  lectura  nacionalista  que  hace  del  Quijote el
romanticismo español del  XIX). Sin embargo, mientras determinadas obras, no muy
valoradas por los contemporáneos de Cervantes, ahora se reimprimen y son mejor
tratadas por la crítica, no será un camino fácil para el Quijote. A los ojos de muchos
56 Ibid.
57 ÁLVAREZ BARRIENTOS,  Joaquín. «Sobre la  institucionalización de la literatura:  Cervantes  y la
novela en las historias literarias del siglo XVIII». En: Anales Cervantinos, vol. XXV-XXVI, 1987-
88, pp. 47-63.
58 Álvarez  Barrientos,  «“Príncipe  de  los  ingenios”.  Acerca  de  la  conversión  de  Cervantes  en
‛escritor nacional’'», p. 93.
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ilustrados  españoles,  el  Quijote cervantino  salía  perdiendo  comparado  con  el  de
Avellaneda,59 que se imprime en 1732 con el respaldo de Blas Antonio de Nasarre,
bibliotecario  real,  y  Agustín  Montiano  Luyando  (que  redacta  en  el  prólogo  una
comparación  entre  el  Quijote cervantino  y  el  apócrifo  en  la  que  éste  último sale
ganando). Al igual que Lesage en su traducción al francés del  Quijote apócrifo en
1704,  Nasarre  defiende la  superioridad de la  novela  de Avellaneda frente  a  la  de
Cervantes.  Esta  teoría  se  extendió  entre  otros  literatos,  como  Torres  Villarroel
iniciando toda una corriente crítica anticervantina.60 El Quijote se encontró, además,
con otro obstáculo: la preferencia por parte de muchos ilustrados de Los trabajos de
Persiles y Sigismunda como obra superior al  Quijote.61 No obstante, la popularidad
del Quijote contrasta considerablemente, en la primera mitad de siglo, con la opinión
reflejada en los estudios teóricos.
En 1738, Gregorio Mayans redactará su estudio Vida de Miguel de Cervantes
Saavedra,62 encargado  desde  Inglaterra  para  una  edición  del  Quijote en  español,
aunque publicada en Londres. Gracias a dicho estudio, los ilustrados de la segunda
mitad del siglo reconsiderarán el valor literario del Quijote. Pese a ser más partidario
del Persiles, Gregorio Mayans fue una figura clave en la revalorización del Quijote.
El  análisis  que  hace  el  erudito  de  la  obra  cervantina  no  sólo  marcó  la  crítica
cervantina  española  durante  más  de  un  siglo,  sino  que  también  tuvo  un  fuerte
impacto en la crítica extranjera (fue traducido al inglés y al francés). Mayans plantea
que  las  obras  cervantinas  en  prosa  cumplen  a  la  perfección  las  normas  de  la
preceptiva neoclásica63 y, por tanto, deben ser consideradas como clásicos literarios;
una propuesta que hasta entonces había sido difícil de aceptar en España.  Además,
compara  el  Quijote  nada  menos  que  con  la  Ilíada,  «que  la  épica  (como  dijo
59 MONTERO REGUERA, José. El Quijote durante cuatro siglos. Lecturas y lectores, pp. 28-29. Montero
Reguera  considera  que  esto  se  debe,  posiblemente,  a  la  influencia  de  los  análisis  de  escritores
franceses tras la publicación de la traducción del Quijote de Avellaneda al francés en 1704, por Alain
René Lesage. Véase también: Aguilar Piñal, op. cit.
60 Años después, el mismo Nasarre daría lugar a una polémica iniciada en la crítica negativa del teatro
de Cervantes.
61 En su Vida de Cervantes, Mayans afirma la superioridad del Persiles en invención, artificio y estilo,
considerando que la mayor popularidad del  Quijote se debía al carácter popular y la gracia de sus
personajes, entre otras cosas. MAYANS Y SISCAR, Gregorio. «Vida de Miguel de Cervantes Saavedra».
En: CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de. Don Quijote de la Mancha. Londres, J. y R. Tonson, 1738.
62 Ibid.
63 En el análisis de Mayans entraremos más ampliamente más adelante.
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Cervantes) tan bien puede escribirse en prosa como en verso». 64 Ni que decir tiene la
importancia que tendrá esta afirmación,  a posteriori, para el nacionalismo español
del XIX y su visión del Quijote como gran obra épica de la literatura española.65
A lo  largo  del  siglo  XVIII se  contabilizan  al  menos  37  reimpresiones  del
Quijote,66 entre  las  cuales  se  incluye  la  primera  edición  que  hace  la  RAE.  La
Academia decidió en 1773 hacer una edición del  Quijote «con el propósito de que
fuera la mejor de las conocidas hasta la fecha»,67 con un total de 156 ilustraciones,
entre las que incluye un retrato de Cervantes y un mapa de la ruta de don Quijote.
Por  supuesto,  la  edición  -que  no  se  publica  hasta  1780-  contaba  con un prólogo
académico,  una biografía  de Cervantes  y un análisis  de la  novela,  escritos  por el
académico  Vicente  de  los  Ríos,68 y  un  plan  cronológico  de  las  aventuras  de  don
Quijote. Su análisis del Quijote en esta edición, parte de las premisas propuestas por
Mayans  según  las  cuales  el  Quijote,  en  tanto  que  antítesis  burlesca,  puede  ser
analizado  desde  los  mismos  criterios  aplicables  a  la  épica  antigua  y,  de  nuevo,
establece  una  comparación  directa  entre  Homero  y  Cervantes.  Pese  a  que,  en  su
mayoría, sigue y desarrolla las propuestas de Mayans, hay una aportación de suma
importancia en el estudio de Vicente de los Ríos: su análisis de cómo la novela se
funda sobre la dicotomía entre ilusión y realidad,69 de fuerte repercusión en toda la
crítica posterior. Dejaremos el análisis de dicha dicotomía para más adelante, en el
estudio  del  episodio  del  retablo  de  maese  Pedro.  Pero me gustaría  remarcar  aquí
cómo Close  considera  que  este  estudio  de Vicente  de los  Ríos  «se anticipa a  los
románticos  al  exagerar  la  medida  en  que  don  Quijote  recrea  auténticamente  las
aventuras y la perspectiva de un Amadís de Gaula».70 De hecho, fuera de España,
grandes  escritores  como  Goethe71 dan  visiones  más  trágicas  y  sombrías  de  esta
dicotomía quijotesca entre ilusión y realidad, adentrándose en la que sería la visión
64 Citamos a Mayans a través de Close, «Las interpretaciones del “Quijote”», pp. CLXIX-CLXX.
65 Sobre la importancia de la épica en la creación de las identidades nacionales véase: THIESSE, Anne-
Marie.  La  création  des  identités  nationales.  Europe  xviii-xix  siècle.  Paris:  Seuil,  2001  (primera
edición, 1999).
66 Álvarez Barrientos, op. cit., p. 47.
67 http://www.rae.es/publicaciones/quijote-de-ibarra
68 CERVANTES, Miguel de. El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha. Nueva edición corregida por
la Real  Academia Española.  Madrid:  Joaquín Ibarra,  impresor de cámara de S.  M. y de la Real
Academia, 1780.
69 Sobre esta dicotomía se estructura, como veremos, todo el episodio de el retablo de maese Pedro.
70 Close, La concepción romántica del Quijote, p. 44.
71 HUBENER, Theodore. «Goethe and Cervantes». Hispania, XXXIII, 1950, pp. 113-114.
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decimonónica.
Hay otras dos ediciones de gran importancia a finales del XVIII: las realizadas
por John Bowle (1781) y Juan Antonio Pellicer (1797-98). La edición de John Bowle
contiene  una  labor  de  anotaciones  valiosísima  que  sentará  precedente  para
posteriores ediciones eruditas del Quijote. Bowle realiza una ardua labor en la que,
además de aclarar numerosas voces y expresiones (siguiendo muy de cerca el Tesoro
de Covarrubias y el Diccionario de Autoridades de la RAE), identifica todo tipo de
referencias  literarias  (libros  de  caballerías,  romances  viejos,  romanzi italianos,
crónicas  españolas,  textos  españoles  antiguos,  etc.)  presentes  en  el  Quijote.  Las
anotaciones  de  Bowle  constituyen  la  base  de  muchos  de  los  estudios  posteriores
sobre  el  Quijote.  Su  labor  será  continuada  por  varios  autores,  como  podemos
observar en la edición del Quijote de Pellicer. Habiendo realizado estudios sobre los
traductores y traducciones de la obra, así como sobre escritores de los siglos  XVI y
XVII,  Pellicer  aporta  interesantes  comentarios  e  incluye,  siguiendo  el  estudio
biográfico de Mayans, algunos nuevos documentos sobre Cervantes.
Es necesario subrayar, durante esta centuria, esta importante y significativa
novedad que venimos mencionando: la inclusión,  en las ediciones del  Quijote, de
notas  biográficas  sobre  Cervantes.  Una  parte  importante  de  estas  biografías  se
centraba en la construcción de la figura de Cervantes, es decir, en atribuirle aquellos
valores  que  se  tenían  por  propios  del  carácter  español.  De  forma  paralela  a  la
reconstrucción de la vida de la persona se desarrolla la construcción del personaje.
La  primera  biografía  de  Cervantes  es  la  ya  mencionada  de  Gregorio  Mayans 72
(1738); la falta de datos en la época le obliga a basarse, fundamentalmente, en una
lectura atenta de la obra cervantina, pese a lo cual su biografía de Cervantes será una
de las más destacadas. Mayans se centra, como ya hemos visto, en el análisis de las
obras  de  Cervantes  y  en  la  defensa  de  su  valor  literario,  combatiendo  de  forma
efectiva el ambiente anticervantino iniciado por Nasarre (en España). A pesar de los
escasos  datos,  la  biografía  de  Mayans  no  fue  superada  hasta  la  mencionada  de
Vicente de los Ríos (1780). Las biografías de Cervantes tienen bastantes errores, si
bien se descubrirán documentos sobre los que se fundamentan importantes datos de
72 MAYANS Y SISCAR, op. cit.
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la biografía cervantina. Aun así, quedan muchas lagunas misteriosas en la vida del
escritor  (algunas  de  las  cuales  llegan  hasta  hoy).  La  edición  del  Quijote de  la
Imprenta  Real  (1797)  incluye  una  vida  de  Cervantes  a  cargo de  Quintana.  En el
mismo  año,  la  edición  del  Quijote de  Sancha  (1797)  incluye  la  biografía  de
Cervantes escrita por Pellicer.73 No obstante, como señala Close, en lo que toca a la
figura de Cervantes,  «a este  siglo se debe el  honor de haberle  colocado sobre un
pedestal, empresa en que tienden a confundirse los elogios a las virtudes del hombre
con los méritos de su obra».74 Hay determinados hechos en la vida de Cervantes que
favorecerán  este  ensalzamiento  del  escritor  como  héroe  que  asume  los  valores
españoles. 
Según Vicente de los Ríos, Cervantes se fue a Roma75 despechado por la falta
de éxito de su poesía (género para el que no duda en calificar a Cervantes como falto
de talento), y allí se estableció «hasta que la guerra contra los Turcos, que principió
el año de 1570, le presentó una ocasion oportuna para emplearse en otro exercicio
mas noble, y mas propio de su nacimiento y valor»76 formando parte de la «armada
christiana»77 contra los turcos. 
El glorioso éxito de la batalla de Lepanto, y el crédito que adquirió en
ella Cervántes, le confirmáron tanto en la eleccion que habia hecho de
la carrera militar, que á pesar de la falta de su mano, se empeñó en
seguir  toda su vida  esta  profesion ilustre  […] luego que recobró su
salud  se  alistó  en  las  tropas  de  Nápoles  donde  estuvo  sirviendo  á
73 Véase Aguilar Piñal, op. cit., p. 113.
74 CLOSE, Anthony. «Las interpretaciones del “Quijote”», p. CLXVIII.
75 Cervantes no “se fue” sino que huyó por ser acusado del delito de herir a Antonio de Sigura. En un
mandamiento  judicial  del  15  de  septiembre  1569,  se  le  condena  a  que  le  sea  cortada
públicamente la mano derecha y sea desterrado durante 10 años por haber herido en la corte.
Para que suavicen su condena, el padre del escritor solicita un certificado que no sólo acredita su
hidalguía y el ser hijo legítimo, sino también que ni sus padres ni sus abuelos son ni han sido
moros, judíos, conversos ni reconciliados por el Santo Oficio «ni por ninguna otra justicia
de caso de infamia, antes han sido y somos muy buenos cristianos viejos, limpios de toda
raíz». Véase: RIQUER, Martín de. «Aproximación al Quijote». En: Para leer a Cervantes, p.
41.
76 RÍOS,  Vicente de los.  «Vida de Miguel  de Cervantes  Saavedra,  y  análisis del  Quixote», p.  V.
CERVANTES,  Miguel  de.  El  ingenioso  hidalgo  don  Quixote  de  la  Mancha .  Madrid:  Real
Academia  Española  Joaquín Ibarra  Impresor  de  Cámara  de  S.  M.,  Parte  Primera,  tomo I.  La
página la indicamos al inicio porque cada texto dentro de esta edición tiene numeración propia.
77 Ibid., p. VI.
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Felipe II. hasta el año de 1575.78
La batalla de Lepanto, muy presente en la literatura del siglo de Oro español,
era considerada (junto con otras como las de Pavía, San Quintín o Breda) como una
de las grandes glorias de la monarquía.  La  Alegoría de la victoria de Lepanto de
Tiziano era una de las batallas victoriosas que decoraban los palacios de Felipe II. Es
decir, esta batalla pasaría a ser uno de los iconos representativos de la historia de
España.79 Cervantes no sólo participa valientemente en una de las grandes batallas,
sino  que  continúa  su  carrera  militar  aun  estando  lisiado.  Pero  además,  el  26  de
septiembre de 1575, volviendo de Nápoles a España, fue apresado por el «famoso
corsario Arnaute Mamí, Capitan de la mar de Argel», a quien de los Ríos describe
como «un renegado Albanes de nacion, tan cruel enemigo de los Españoles y del
nombre  christiano,  que  es  forzoso  echar  un  velo  á  la  sangrienta  historia  de  sus
atrocidades  por  no  estremecer  la  humanidad  refiriéndolas».80 Se  inicia  aquí  un
segundo  relato  del  carácter  heroico  de  Cervantes,  quien  lejos  de  desesperar  o
acobardarse ante tan  sanguinario opresor, organizó varios intentos de fuga durante
los 5 años que estuvo preso en Argel. En la España del siglo XVIII, en la que la lucha
antimusulmana81 seguía siendo la base de la legitimidad del cuerpo social  y de la
unidad política y «se mantenía presente la confusión entre la identidad política y la
religiosa»,82 Cervantes  se  presenta  como  un  español  valiente  y  heroico  que  ha
participado activamente en la lucha contra los musulmanes. Por si fuera poco, tras
ser finalmente liberado y volver a España en octubre de 1580, retoma su actividad
literaria  cuyos  frutos  pasarían  a  la  historia  de  la  literatura  española.83 Cervantes
contribuye a las glorias de España encarnando uno de los tópicos fundamentales del
Quijote: las armas y las letras. He aquí algunas razones que llevarían, más tarde, a la
78 Ibid.
79 Véase Álvarez Junco, Mater dolorosa…, pp. 54-55.
80 Ibid., p. VII.
81 La Real Academia de Historia designará a Ataúlfo como primer rey español, considerando que los
godos son los que inician la  recuperación de los reinos que habían invadido los musulmanes, así
como la cristianización de dichos territorios. En la lista de reyes de España no se contará ningún
musulmán, por ser considerados invasores extranjeros.
82 Álvarez Junco, Mater dolorosa…, p. 81.
83 En el siglo XVIII, Cervantes aparecerá en las historias de la literatura española y el Quijote empezará a
ser considerado como un texto clásico.
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mitificación de la figura de Cervantes y a su (con)fusión, en los análisis de su obra,
con don Quijote.
También encontraremos, en este siglo, otro de los gérmenes de toda la línea
interpretativa  del  Quijote sobre  la  presencia  de  dos  niveles  de  significación:  uno
literal  y  otro  oculto,84 que  es  necesario  descifrar  para  comprender  la  verdadera
significación  de  la  obra  cervantina.  Montero  Reguera  marca  como iniciadores  de
esta postura a Faria y Sousa en 1639, seguido de algunas insinuaciones de Gregorio
Mayans en su Vida de Cervantes y, de un modo más explícito, José Cadalso en sus
Cartas marruecas.85
En resumen: a lo largo del siglo  XVIII las obras de Cervantes alcanzarán el
estatus  de  clásicos  literarios  y  se  escriben  los  primeros  estudios  biográficos  del
escritor,  que  iniciarán  una  cierta  tendencia  a  la  mitificación  de  la  figura  de
Cervantes. En cuanto al Quijote, se plantearán nuevas perspectivas de lectura que se
desarrollarán,  posteriormente,  desde  la  visión  romántica  de  la  obra:  como  la
dicotomía entre ilusión y realidad sobre la que se construye la novela,  o como la
existencia  de  una  significación  oculta  en  el  Quijote.  Las  historias  literarias  de  la
segunda mitad de siglo (la primera, de 1758), conseguirán uno de sus objetivos: el
reconocimiento de la calidad de los clásicos españoles por parte de la República de
las  Letras  europea,  como  se  verá  a  través  de  las  reflexiones  de  los  románticos
alemanes a finales del siglo XVIII y principios del XIX.
1.3 CERVANTES Y EL QUIJOTE EN EL SIGLO XIX.
Desde  finales  del  siglo  XVIII,  se  ha  ido  gestando,  fuera  de  España,  una  visión
romántica  del  Quijote que  todavía  hoy  influye  en  algunas  interpretaciones  de  la
novela  cervantina.  Las  primeras  y  más  influyentes  reflexiones  fueron  las  de  los
84 Esta línea de interpretación desarrollará, en el XIX, todo tipo de interpretaciones del Quijote, algunas
de las cuales (como la de Benjumea) con marcadas apropiaciones políticas de la figura de Cervantes.
85 Montero Reguera, El Quijote durante cuatro siglos, pp. 42-43.
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románticos alemanes en el paso del siglo  XVIII al  XIX. Empezaremos, pues, por un
breve  recorrido  de  los  planteamientos  de  los  románticos  alemanes  para  poder
comprender mejor la recepción española decimonónica de Cervantes y el Quijote.
1.3.1 La lectura de los románticos alemanes 86
Las lecturas que hacen los románticos alemanes en el  paso del siglo  XVIII al  XIX
provocarán, con posterioridad a 1800, un cambio radical y generalizado en la crítica
y estudios del Quijote. Los pioneros de este cambio fueron los hermanos Friedrich y
August  Wilhelm Schlegel,  Friedrich  W. J.  Schelling,  Ludwig  Tieck  y  Jean  Paul
Richter. Dada su altura intelectual y cómo su interpretación del Quijote encajaba en
sus propuestas teóricas, la influencia del romanticismo alemán marcó profundamente
toda la crítica posterior. Dentro de sus reflexiones sobre la obra cervantina, las ideas
sobre el Quijote se concentran principalmente entre 1798 y 1805, como una serie de
ideas fragmentarias que se publican en forma de pasajes de conferencias, fragmentos
dentro de sus tratados o escritos ocasionales. Estas ideas fragmentarias, tan llenas de
potencial interpretativo, se fueron desarrollando durante más de siglo y medio.
Cervantes había creado en el Quijote una nueva forma literaria -la novela, en
el  sentido  moderno  del  término-  que  los  románticos  alemanes  se  apropiarían,
situando el  Quijote,87 junto  con  Whilhelm Meister de  Goethe,  en el  centro  de las
teorías y convirtiéndolo en modelo de la novela y «una de las piedras angulares de la
reconstrucción de la estética y de la historia  literaria».88 Dentro de sus reflexiones
sobre la novela,  los hermanos Schlegel dan al  Quijote una posición central.  En la
traducción del Quijote al alemán realizada por Tieck (1799), F. Schlegel incluye un
breve  comentario  en  el  que  sitúa  el  Quijote como  síntesis  del  espíritu  nacional
español  y  como  paradigma  de  la  literatura  romántica. 89 Observa,  además,  en  la
86 En este apartado, aunque por supuesto empleemos estudios de otros autores, seguiremos las líneas
generales trazadas por Anthony Close tanto en  La concepción romántica del  Quijote (siguiendo la
versión  revisada  y  ampliada  en  español  de  2005)  como en  su  artículo  «Las  interpretaciones  del
Quijote» (2004).
87 Los románticos alemanes reflexionaron también sobre otras obras cervantinas, pero nos centraremos
únicamente en su visión del Quijote por no desviarnos demasiado del tema.
88 Close, «Las interpretaciones del Quijote», p. CLXXII.
89 Véase Romero Tobar, op. cit., p. 116.
50
novela cervantina, una alternancia entre ironía y entusiasmo realizada con exquisita
inteligencia. En los comentarios de F. Schlegel se evidencia un gran aprecio por las
historias intercaladas en el Quijote insistiendo, al contrario que los contemporáneos
de Cervantes, en su unidad orgánica dentro de la obra. Asimismo, admira y elogia el
estilo cervantino como armonioso, flexible y de buen gusto. Por otra parte, en sus
discursos sobre literatura antigua y moderna (1812), F. Schlegel señala el valor del
casticismo del  Poema de  Mio  Cid y  ve  en  el  Quijote el  espíritu  de  la  caballería
medieval y el retrato de la España de Cervantes (a quien equiparaba a Shakespeare y
Goethe).
 En cuanto a las reflexiones sobre la novela de Schelling, éste considera que la
novela debe combinar lo realista con lo pintoresco, las cualidades de la épica y del
teatro, lo cual quedaba ampliamente representado en el Quijote. España, vista por los
alemanes como un país exótico y pintoresco, con una intensa presencia de su pasado
medieval  (la  caballería,  el  romancero,  etc.),90 constituía  un marco envidiable  para
inspirar y favorecer en la novela el desarrollo de los requisitos de Schelling.
Tieck se muestra impresionado por la profundidad del humor cervantino en el
Quijote, considerando como el mayor logro de la novela la creación de un mundo
poético asentado sobre la vida y la realidad, asciende la clasificación dieciochesca
del Quijote como parodia y sátira a la categoría de novela idealista irónica. Desde la
perspectiva  del  Quijote no como obra  de mero entretenimiento,  sino de  reflexión
profunda sobre los grandes problemas existenciales,  el  humor cervantino adquiere
un cierto tono melancólico. Sigue, pues, la misma línea de F. Schlegel, que insiste en
la profundidad del alcance satírico, de su seriedad.
Por su parte, Richter considerará el  Quijote como épica romántica,91 al igual
que F. Schlegel, que compara la novela cervantina con los grandes poemas de Tasso,
Ariosto o Camões. Sobre la visión del Quijote como gran poema épico ya planteada
a  principios  del  siglo  XVIII por  Mayans,  proyectarán  los  valores  e  inquietudes
románticos, haciendo una lectura muy distinta de la de los preceptistas neoclásicos.
90 La descripción de  España como exótica y pintoresca,  así  como con una  intensa  presencia de  lo
medieval, no era tan elogiosa a ojos de un español de principios del siglo XIX teniendo en cuenta la
Leyenda Negra. Ésta pudo ser una de las razones de que la influencia de los románticos alemanes no
se hiciera visible en España hasta la segunda mitad de siglo, cuando en el resto de países tuvo un
impacto mucho más temprano.
91 Véase Close, La concepción romántica del «Quijote», p. 56.
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La lectura del  Quijote desde la proyección de sus propias inquietudes sobre
Cervantes, nos lleva al análisis del Quijote desde una perspectiva simbólica. En este
punto,  las  aportaciones  de  los  románticos  alemanes  serán  de  gran  importancia  y
determinarán la posterior lectura del Quijote desde este ángulo. 
A. W. Schlegel ve en don Quijote y Sancho la simbolización de la poesía y la
prosa de la vida, dicotomía que posteriormente derivaría en otras como lo ideal y lo
real o el  alma y el cuerpo, entre tantas otras. El amor platónico de don Quijote a
Dulcinea, puro e idealizado, lo interpreta como una evasión romántica de la realidad.
La figura de la amada cobra, en este sentido, gran importancia:
Dulcinea,  en  fin,  se  convierte  en  la  personificación  del  idealismo,
religiosidad y nobleza de don Quijote, cualidades estas que, al fin y a
la postre, representarían para muchos de manera simbólica la esencia
del alma española. Con los románticos nace, finalmente, el concepto
de quijotismo.92
Por su parte, Richter observa en el  Quijote las dualidades de cuerpo y alma,
realismo e  idealismo,  etc.,  encarnadas  en  Sancho  y  don  Quijote,  a  través  de  los
cuales  Cervantes  establece  un  paralelo  humorístico  que  abarca  a  toda  la  especie
humana.
En cuanto a  Schelling,  sus páginas  dedicadas a  la  novela cervantina en su
Filosofía del arte son de singular importancia. En ellas, consagró el  Quijote como
obra  romántica  al  considerar  que  Cervantes  había  representado,  a  través  de  las
aventuras de don Quijote, la lucha simbólica entre lo ideal y lo real. Señala, además,
una evolución en la representación de idealidad y realidad entre ambas partes de la
novela:  de  un  tono  más  cómico  y  realista  en  el  Quijote de  1605  hacia  un
perspectivismo  más  sofisticado  en  el  de  1615,  donde  lo  ideal  queda  atrapado  y
degradado por la sociedad.
El gran alcance que tendrá esta distinción de Schelling puede apreciarse en
92 Montero Reguera, El Quijote y la crítica contemporánea, p. 106.
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muchas de las grandes novelas del XIX que se inspiran en el Quijote,93 en las que el
choque  entre  ilusión  y  realidad  corregirá  a  sus  personajes  o  los  conducirá  al
desengaño.
La  dicotomía  de  ilusión  y  realidad  será,  también,  retomada  por  filósofos
como  Schiller  o  Hegel.  Éste  último,  en  sus  Lecciones  de  estética,  analiza  las
aventuras de don Quijote como ejemplo del sujeto romántico justamente partiendo
de la dicotomía de ilusión y realidad. Al igual que el sujeto romántico, don Quijote
intenta llevar a la realidad la lógica del mundo ideal en el que se articula el sentido
de la empresa del héroe, confrontando «una realidad descrita exactamente según sus
relaciones exteriores». Es decir, la realidad o mundo exterior tiene una lógica propia
con la que don Quijote (o el sujeto romántico) entra en conflicto teniendo en cuenta
su propio ideal. Así, dentro de la dicotomía realidad-idealidad, Hegel considera que
la locura de don Quijote radica en lo totalmente seguro que está de sí mismo y de su
empresa.
Sin esta quietud irreflexiva en relación con el contenido y el éxito de
sus acciones, él no sería auténticamente romántico; y esa certeza de sí
en lo  relativo  a  lo  substancial  de su manera de  sentir  está  sin  duda
adornada  en  forma  noble  y  genial  con  los  más  bellos  rasgos  de
carácter.94
Este análisis de Hegel influirá en tres grandes lectores españoles a principios
del siglo XX: Unamuno y también, pero en menor medida, Ortega y Azorín.
 
En  resumen,  los  principios  fundamentales  de  la  concepción  romántica  del
Quijote son, como sintetiza Close, los siguientes:
93 Son muchas las novelas decimonónicas, españolas y extranjeras, en las que hay una clara influencia
del Quijote. Algunas de ellas son: The Posthumous Papers of the Pickwick Club, de Charles Dickens;
Madame Bovary, de Flauvert; The Adventures of Huckleberry Finn, de Mark Twain; o, dentro del
ámbito español,  Ana Ozores, de Clarín; varios de los  Episodios nacionales, de Galdós; y un largo
etcétera.
94 Hegel, G. W. F. Lecciones de estética. Traducción de Raúl Gabás. Barcelona: Ediciones Península, 
1991, vol. 2, pp. 158-159.
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a) Se idealiza al héroe y se atenúa radicalmente el  carácter  cómico-
satírico de la novela.
b) Se considera que se trata de una novela simbólica, cuyo simbolismo
expresa varias  ideas bien sobre la realización del  alma humana y la
realidad, bien sobre la naturaleza de la historia de España.
c) Se interpreta el simbolismo de la novela (y, de modo más general, el
conjunto  de  su  espíritu  y  estilo)  de  forma  que  refleje  la  ideología,
estética y sensibilidad del período contemporáneo.95
Por  supuesto,  la  revisión  del  Quijote no  fue  exclusiva  de  los  románticos
alemanes.96 Inglaterra,  que ya había mostrado absoluta veneración hacia la novela
cervantina  durante  el  siglo  XVIII,  presenta  en  el  XIX una  nueva  apreciación  del
Quijote a través de autores como William Hazlitt, Samuel Coleridge, J. G. Lockhart
o Charles  Lamb.  También en Francia se desarrolló  una concepción romántica del
Quijote,  en  la  que  participaron grandes  escritores  como Stendhal,  Chateaubriand,
Flaubert, Alfred de Vigny y, más destacadamente, Victor Hugo y Théophile Gautier,
que desarrollaron su análisis en obras de crítica literaria. Victor Hugo plantea, por
ejemplo,  que  hay en la  escritura  de Cervantes  una cierta  reserva cuyo objeto era
escapar de la censura; es decir, la obra cervantina debe leerse entre líneas en busca
de sus secretos en clave. También las ilustraciones de Gustave Doré, publicadas en
la reedición de 1863 de la traducción del Quijote al francés de Viardot (cuya primera
publicación es en 1836), se convirtieron en todo un hito de la lectura romántica del
Quijote (y siguen siéndolo).
Son muchas y muy interesantes las interpretaciones en clave romántica que se
hacen  en  estos  y  otros  países  pero,  desgraciadamente,  recorrerlas  nos  desviaría
demasiado de nuestro objeto de estudio. Así pues, retomamos la recepción española
del Quijote, que es la que afecta principalmente a nuestro trabajo.
95 Close. La concepción romántica del Quijote, p. 15.
96 Remito aquí  al  análisis  de Close en  La concepción romántica del  Quijote,  pp. 71-100.  El lector
encontrará una síntesis de la recepción en Inglaterra y Francia, mezclada con algunos datos sobre la
recepción española.
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1.3.2 El   Quijote  en el siglo  XIX  español
En los primeros estudios del siglo XIX español, se aprecia una clara continuidad con
las  tendencias  que  habíamos  marcado  a  finales  del  siglo  XVIII:  se  producen
contribuciones muy valiosas en algunas ediciones notadas del Quijote y hay avances
significativos en la averiguación de nuevos datos sobre la biografía de Cervantes.
Podríamos decir que el interés por conocer mejor la vida del escritor es cada vez más
generalizado, incluyendo no sólo a  los estudiosos del tema sino también al  lector
medio. Así lo señala Romero Tobar:
Un intenso, y a la vez impreciso, interés de los lectores por la relación
que enhebra la vida del escritor con su actividad creativa dio lugar, en
el siglo XIX, a una prestigiada crítica literaria de base biografista […]
Esta tendencia buscaba documentos y textos desconocidos del escritor
con  los  que  se  pudiesen  revelar  anécdotas  y  claves  secretas  de  su
personalidad.97
Dicho interés dio lugar a fraudulentos estudios basados en la exhumación de
supuestos documentos vinculados a Cervantes, que resultaron ser falsificaciones, o
falsas atribuciones.98
Afortunadamente,  hubo  también  estudios  serios  que  verdaderamente
contribuyeron  a  dilucidar  aspectos  importantes  de  la  misteriosa  vida  del  escritor.
Continuando  la  labor  dieciochesca  de  la  investigación  biográfica  cervantina,  la
Academia publica, en 1819, una nueva edición del  Quijote en cuatro volúmenes; el
quinto,  suelto,  era  la  valiosa  Vida  de  Miguel  de  Cervantes  Saavedra por  Martín
Fernández de Navarrete.99 Esta  edición  incluye numerosos  datos  sobre Cervantes,
desconocidos  hasta  la  fecha,  procedentes  del  Archivo  de  Indias  sevillano  y
proporcionados a Navarrete por Bartolomé José Gallardo.100 Entre otros documentos,
97 ROMERO TOBAR, Leonardo. «El Cervantes del siglo XIX», p. 116.
98 Ibid., pp. 117-118.
99 FERNÁNDEZ DE NAVARRETE, Martín. Vida de Miguel de Cervantes Saavedra. Madrid: Imprenta Real,
1819.
100 Aguilar Piñal, op. cit., p. 114.
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destacan las informaciones y testimonios de cómo fue Cervantes aprisionado por los
turcos y de la conducta del escritor durante su cautiverio en Argel. Los testimonios
van  desde  el  duque  de  Sesa  confirmando  el  cautiverio  de  Cervantes  hasta  la
información de otros cautivos que, por las descripciones de su valentía y sus varios
intentos de fuga, remarcarán los rasgos heroicos del escritor. De los Ríos compara
los documentos con el análisis de aquellas partes de la obra cervantina que presentan
posibles tintes autobiográficos, como, por ejemplo, el relato del cautivo inserto en el
Quijote (Q I, cap. XXXIX-XLI).
La  labor,  iniciada  por  Bowle,  de  identificación  de  las  fuentes  literarias
empleadas por Cervantes será continuada (principalmente, las fuentes caballerescas)
por  Diego  Clemencín  en  su  edición  del  Quijote (1833-1839).101 Sus  anotaciones
sobre las alusiones burlescas a los libros de caballerías han sido de enorme autoridad
e  influencia,  permitiendo  una  mejor  comprensión  de  la  riqueza  de  la  parodia
cervantina.  No  obstante,  los  elogios  efusivos  de  los  comentaristas  dieciochescos
encontraron  una  reacción  en  el  trabajo  de  Clemencín,  quien  señala
concienzudamente  todos  los  errores,  incongruencias  cronológicas  o  geográficas,
supuestas  torpezas  gramaticales  o  estilísticas  (a  menudo,  sin  tener  en  cuenta  la
evolución de los usos lingüísticos), descuidos, etc., llegando a la conclusión de que
Cervantes era un ingenio lego.102 La recuperación de la visión de Cervantes como
ingenio  lego  se  mantendrá  hasta  1925,  año  en  que  Américo  Castro  lo  rebate
exitosamente  en  El  pensamiento  de  Cervantes.  Hasta  entonces,  se  considerará  a
Cervantes como un genio inconsciente. La escrupulosidad con que Clemencín señala
lo  que  considera  errores,  impropiedades,  descuidos,  contradicciones,  etc.  (no
siempre  con  razón),  provocó  una  cierta  antipatía  hacia  su  trabajo  por  parte  de
muchos  de sus  contemporáneos.  No obstante,  sus  notas  siguen siendo muy útiles
para cualquier estudioso (o lector curioso) del Quijote.
Más allá de estas primeras e importantísimas contribuciones, el estudio de la
recepción  del  Quijote en  el  siglo  XIX se  vuelve  considerablemente  compleja:  las
101 CERVANTES, Miguel de. El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha. Edición y notas de Diego
de Clemencín, Madrid: E. Aguado, impresor de cámara de S. M. y de la Real Casa, 1833-39, 6 tomos.
Como veremos más adelante, en la biblioteca personal de Manuel de Falla encontramos una reedición
del Quijote de Clemencín que incluye las ilustraciones de Gustave Doré. AMF,  ref. 2933.
102 Montero Reguera señala a Tomás Tamayo de Vargas como iniciador del tópico atribuido a Cervantes
en su Junta de libros de 1624. Véase Montero Reguera, El Quijote durante cuatro siglo, p. 22.
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ediciones  de  la  novela  cervantina  se  multiplican  y  encontramos  innumerables
estudios  sobre  Cervantes  y  sobre  el  Quijote de  todo  tipo.  Se  produce,
consecuentemente, «un culto público español por Cervantes que, con el concurso de
políticos  y  periodistas  dio  de  sí  abundantes  festejos  y  manifestaciones
ciudadanas».103
El  lector  se  habrá  percatado  de  que,  hasta  el  momento,  no  sólo  no  se  ha
hablado de la influencia de los románticos alemanes sino que se aprecia y explicita
una clara continuidad con los estudios cervantinos de los ilustrados del siglo XVIII.
En  las  recepciones  del  Quijote en  España,  durante  aproximadamente  la  primera
mitad de siglo, predominó la visión satírico-burlesca de la novela cervantina. Si bien
es  cierto  que  hubo  algunos  comentarios  que  avanzaban  rasgos  de  la  lectura
romántica del Quijote, fueron comentarios puntuales y siempre dentro del marco de
lectura neoclásico. Entre estos comentarios con ideas románticas sobre el  Quijote,
podríamos mencionar  el  comentario  de Vicente  de los  Ríos104 en  su  prólogo a la
edición del  Quijote de 1780 o algunos de los contenidos de la  Vida de Miguel de
Cervantes,  escrita  por  Navarrete.  Dichos  escritos  no  parten  de  la  perspectiva
romántica,  sino  que  presentan  algunas  ideas,  pinceladas,  en  esa  dirección:  una
actitud encaminada hacia el romanticismo, sin sumergirse en él.105
Los eruditos españoles seguían ocupados en la defensa de España frente a la
Leyenda Negra, parte de la cual explicitaba un desprecio científico y cultural. Como
comentábamos  a  raíz  de  la  visión  de  España  de  los  románticos  alemanes,  las
descripciones  de  España  como  país  exótico  y  próximo  a  África,  con  intensa
presencia de lo medieval,  no resultaban elogiosas ni atractivas para los españoles
ofendidos por las críticas de la Leyenda Negra. 
No obstante, la imagen de España había mejorado (aunque no desaparecido)
en Reino Unido desde su alianza con España contra el imperio francés en la llamada
103 ROMERO TOBAR,  Leonardo. «El Cervantes del siglo  XIX».  Anthropos. Revista de documentación
científica de la cultura. Barcelona: Anthropos, n.º 98-99, p. 117.
104 Nos referimos a su reflexión sobre la dicotomía ilusión y realidad en el Quijote.
105 Una excepción sería la de José Marchena en su «Discurso preliminar» a Lecciones de filosofía moral
y elocuencia (1920), si bien, como indica Close, estaba exiliado en Francia y su visión venía marcada
por las ideas de Sismondi.
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«Guerra de la Independencia»106 española (1808-1814). En este momento, se utilizan
las  figuras  de  don  Quijote  y  Sancho  a  modo  de  propaganda  política,  ilustrando
negativa  o  positivamente  la  imagen  de  la  nación  y  el  carácter  españoles.  Por
ejemplo,  la  estampa titulada  Sancho alias  José en la  que como gobernador  de  la
ínsula Barataria, se empleó para representar a José I, hermano de Napoleón, como un
gobernante incompetente.107 Por supuesto, se trata de un ejemplo difícil, ya que no
sólo Sancho actúa sabiamente como gobernador de Barataria sino que es una imagen
del  Quijote con  connotaciones  negativas  en  defensa  de  la  patria  española.  La
estampa  es  inglesa,  lo  cual  explica  muchas  cosas;  como  decíamos,  la  imagen
negativa de España sólo se había atenuado. No obstante, la Leyenda Negra seguía
viva y desde Inglaterra se empleó el Quijote, de nuevo de forma dolorosa y viniendo
de una figura célebre.  Lord Byron acusó a Cervantes de antipatriotismo; según el
célebre poeta «Cervantes “destrozó con una sonrisa” no sólo los libros de caballería,
sino la caballería en general, y con ella, el pudonor castellano».108 Por supuesto, este
tipo  de  ataque  ocasionó  varias  defensas  de  Cervantes  y  el  Quijote que  se
prolongaron hasta principios del siglo XX. 
Las primeras respuestas a este ataque de Byron son, en opinión de Close, las
primeras aproximaciones románticas al  Quijote en España. Entre ellas, resalta la de
Agustín  Durán  en  el  prólogo  a  su  edición  del  Romancero  español;  para  Durán
Cervantes  limpió  el  espíritu  guerrero  castellano  de  una  infección  perniciosa  de
origen  francés  que  entró  en  España  con  la  monarquía  autoritaria  de  los  Reyes
Católicos. Cervantes es un liberal patriótico que lucha contra el afrancesamiento y
un gobierno despótico. Echando la vista no muy atrás, hasta la recentísima «Guerra
de  la  Independencia»,  que  no  sólo  fue  contra  el  francés  sino  también  contra  el
español afrancesado,109 la proyección de Durán está más que clara. Como trasluce en
106 Álvarez Junco,  op.  cit.,  pp.  31-32:  «Como “Guerra  de  la  Independencia”,  en  efecto,  quedaría
bautizado aquel  conflicto en los libros  de historia  patria  un cuarto de siglo después de haber
ocurrido,  y  sobre él  se  cimentaría  la  mitología nacionalista  dominante  durante  el  siglo  XIX y
buena parte del XX». Para un análisis más detallado, Álvarez Junco, op. cit., pp. 119-149.
107 Álvarez  Barrientos,  «“Príncipe  de  los  ingenios”.  Acerca  de  la  conversión  de  Cervantes  en
‛escritor nacional’'», p. 100.
108 Close, «Las interpretaciones del Quijote», p. CLXIV.
109 En  la  también  llamada  guerra  contra  el  francés,  los  españoles  que  querían  echar  a  José  I se
consideraban  a  sí  mismos  «patriotas»  y  «españoles»,  al  contrario  de  como  consideraron  a  los
partidarios de José I o «afrancesados», que eran vistos como traidores de la patria. Es decir, fue una
guerra contra los franceses, pero con tintes de guerra civil.
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la  defensa de  Durán,  el  patriota  español  sería  caracterizado desde entonces  como
resistente y tenaz frente a los invasores extranjeros, lo cual cuadraba perfectamente
en  la  visión  ya  tradicional  de  España  como  nación  católica  en  cuya  historia  los
gobernantes  musulmanes  eran  considerados  como  invasores.  Viéndolo  en
perspectiva,  sería  curioso  saber  cómo  se  hubiese  enfrentado  Durán  a  la
interpretación del enfrentamiento entre moros de España contra cristianos franceses
en  el  retablo  de  maese  Pedro.  Sea  como fuere,  la  defensa  nacionalista  que  hace
Durán del Quijote queda completada por el marco literario en el que lo hace: dentro
del  prólogo  a  su  Romancero español.  Durante  esta  segunda  mitad  de  siglo,  se
establece y asienta en España la idealización romántica de la caballería medieval y
de don Quijote. Como veíamos, Durán publica una edición del  Romancero español
en  1849,110 lo  cual  supone la  recopilación  y promoción de  la  poesía  medieval  de
tradición  oral.  En  el  proceso  de  formación  de  las  identidades  nacionales,  la
recopilación de cantos y tradiciones es una forma de legitimar la nación. Cuantos
más testimonios y más antiguos sean, más legítima es la nación frente al resto de
naciones europeas. Se establece una competición entre las distintas naciones por ver
cuál ocupa mejor lugar. Por ello, normalmente encontramos el apoyo gubernamental
a este tipo de iniciativas, excepto cuando buscan una escisión dentro de una nación
más grande. España lleva ventaja en este aspecto por las recopilaciones escritas que
se hicieron de los romances de tradición oral desde los siglos XV y XVI. No obstante,
en la segunda mitad del siglo  XIX no sólo los filólogos, sino también musicólogos
como Francisco Asenjo Barbieri111 o  Felipe Pedrell,112 contribuirán activamente al
estudio y recopilación del romancero español, donde música y literatura tienen un
origen  común  en  su  difusión  oral.  El  folclore  será  parte  esencial  de  los
nacionalismos desde el punto de vista de la legitimación cultural de cada nación. 113
110 DURÁN,  Agustín.  Romancero General. En: Colección  Biblioteca  de Autores  Españoles  desde la
formación  del  lenguaje  hasta  nuestros  días,  Madrid:  Rivadeneyra,  tomo X (1849)  y tomo  XI
(1851).
111 Barbieri publica en 1890 una edición del Cancionero Musical de Palacio que titula Cancionero 
Musical de los siglos XV y XVI.
112 PEDRELL, Felipe. Cancionero musical popular español. Valls: Editorial Castells, 1918-1922, 4 vol.
113 Thiesse, op. cit., p. 162: «Plus les constructions nationales, en se développant, nécessitent de référents
et de symboles, plus les coutumes paysannes sont nombreuses. Les premiers observateurs, au début
du XIXe siècle, ne relevaient que fort peu d'usages traditionnels spécifiques. Encore les déclaraient-
ils en voie de disparition. Quand s'achève le siècle, toutes les nations peuvent s'enorgueillir d'un riche
folklore. [...] Les collecteurs de traditions, à l'instar des collecteurs de chants populaires, ont le regard
tourné vers l'avenir et le bien de la nation. L'invention de traditions, dès lors qu'elle améliore le
patrimoine et s'effectue sous l'inspiration du génie de la nation, leur semble parfaitement licite.»
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Desde esta perspectiva, el  Quijote es una obra de gran valor: podríamos decir que
Sancho personifica el refranero en la misma medida que don Quijote el romancero
caballeresco.  Encontramos,  además,  en  la  novela,  gran  cantidad  de  cuentos
tradicionales y otros muchos retratos de la tradición cultural española. Se considera
que todos estos  cantos,  romances,  refranes,  cuentos  y tantos  otros  aspectos  de la
tradición popular son una imagen viva del esplendor del genio nacional. Tal vez sea
una  de  las  razones  por  las  que  el  Quijote cobra  cada  vez  más  importancia,  por
encerrar una preciosa muestra del genio nacional.
Centrémonos, ahora, en las corrientes interpretativas del Quijote. Para poder
explicar  las  recepciones  críticas  del  Quijote desde  el  siglo  XIX con  cierto  orden,
Close  parte  de  las  dos  grandes  actitudes  hacia  los  clásicos: 114 una  corriente
historicista, metodológicamente rigurosa, que plantea el estudio de la obra desde la
perspectiva y contexto del  autor  y sus contemporáneos,  y una segunda que Close
llama «de índole acomodaticia», en el sentido de que adapta la recepción de la obra
a la perspectiva del lector moderno, la acomoda a su propia visión del mundo. 115 La
defensa  del  Quijote que  acabamos  de  ver  de  Durán  es  un  ejemplo  clarísimo  de
actitud  acomodaticia,  frente  a  la  de  Clemencín,  metodológicamente  rigurosa.  Sin
embargo,  teniendo  en  cuenta  otro  tipo  de  estudios  no  clasificables  dentro  de  la
llamada  crítica  literaria,  Close  establece  cuatro  grandes  líneas  de  estudio  del
Quijote,116 que  continúan  durante  el  siglo  XX,  y  en  las  que  participan  eruditos
especialistas en los estudios cervantinos, intelectuales y artistas no especializados e,
incluso, curiosos aficionados al Quijote (con frecuencia, especialistas en otras áreas
de estudio como la medicina, el derecho, etc.):
1-  En  primer  lugar,  debiéramos  mencionar  la  línea  erudita,  que  plantea  una
continuidad con el tipo de estudios realizados hasta ahora. Con una actitud escéptica
hacia  otros tipos de análisis,  esta  corriente  sigue la  línea de estudio marcada por
Clemencín,  que veía  en Cervantes  un autor  inocente,  sin  capacidad crítica en sus
opiniones,  negligente  en  la  construcción  de  la  trama y  estilísticamente,  así  como
114 Close, «Las interpretaciones del “Quijote”», p. CLX.
115 Close, ibid., pp. CLX-CLXI.
116 Close, La concepción romántica del Quijote, pp. 121-127.
60
propenso a contradecirse a sí mismo. En esta corriente Close incluye a Menéndez
Pelayo, Juan Valera o Rodríguez Marín.
2- Una segunda corriente sería la panegirista que, a través de numerosas citas de los
textos cervantinos (y en especial, del Quijote), trataba de demostrar el conocimiento
científico y enciclopédico de Cervantes, haciendo listas de la terminología empleada
por  el  escritor  en  muy diversos  ámbitos:  militar,  médico,  geográfico,  económico,
teológico,  psiquiátrico,  etc. Encontramos estudios de este tipo desde principios de
siglo: en  El espíritu de Cervantes (1814), García Arrieta hace una recopilación de
aforismos  y  refranes;  y  en  el  mismo año,  Mariano Rementería  y  Fica  publica  su
Manual alfabético del Quijote.117
3- Una línea de interpretación simbólica del Quijote que considera a Cervantes como
autor  no  consciente  (o  poco consciente)  del  significado profundo de  su  obra.  La
diferenciación  entre  un  significado  literal  y  otro  simbólico,  como  comentábamos
anteriormente, viene insinuada por Faria y Sousa en 1639, se hace más presente en la
Vida de Cervantes de Mayans y se enuncia explícitamente en las Cartas marruecas
de Cadalso.118 En la línea de interpretación simbólica,  Close sitúa,  por ejemplo,  a
Unamuno  y  a  Federico  de  Castro.  Esta  línea  interpretativa,  que  en  España  se
desarrolla  sobre todo a  partir  de  la  segunda mitad  del  siglo  XIX,  muestra  ya  una
influencia considerable de las interpretaciones de los románticos alemanes.
4- Aunque algunos autores incluyen esta línea dentro de los estudios simbólicos119
del Quijote, Close nombra una cuarta línea de estudio separada de la simbólica a la
que llama escuela esotérica, (aun así, de un modo muy general admite su inclusión
en  la  línea  del  estudio  simbólico).  Esta  línea,  liderada  por  Nicolás  y  Díaz  de
Benjumea,  sostenía,  por  ejemplo,  que  el  Quijote era  una  alegoría  sobre  la
autobiografía de Cervantes y sobre la situación de la sociedad española. Más allá de
ver  en  el  Quijote  un significado  profundo,  como veían  los  románticos  alemanes,
plantea que la obra cervantina contiene significados ocultos, en clave, que hay que
descifrar para poder comprender el mensaje de Cervantes. 
117 Romero Tobar ofrece una lista de autores y temas en op. cit., p. 118. También, Montero Reguera, El 
Quijote durante cuatro siglos, pp. 55-56.
118 Montero Reguera, El Quijote durante cuatro siglos, pp. 42-43.
119 Montero  Reguera,  en  su  estudio  El  Quijote durante  cuatro  siglos,  habla  de  «la  interpretación
simbólica, esotérica o filosófica» (p. 53).
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En su  comentario  sobre  las  lecturas  románticas  del  Quijote,  Close  afirma:
«Donde  la  interpretación  romántica  tuvo  menos  eco  fue  en  España». 120 Y, luego,
añade:  «hasta  donde  yo  sé,  en  España  no  se  publicó  ninguna  obra  de  la  crítica
literaria de corte romántico hasta 1856».121 Se está refiriendo al prólogo de Fernando
de Castro  a  El  «Quijote»  para  todos,  en  el  que  incluía  algunas  ideas  románticas
sobre  el  Quijote,  si  bien  todavía  dentro  de  un  marco más  tradicional.  Habrá  que
esperar  a  1859,  según  Close,  para  encontrar  la  primera  visión  completamente
romántica en España, presentada por Díaz de Benjumea en sus artículos publicados
en La América entre el 8 de agosto y el 24 de diciembre.122
En La estafeta de Urganda (1861), El correo de Alquife (1866) y El mensaje
de Merlín (1875),  Benjumea construye un modelo de interpretación esotérica con
complejas  técnicas  que  le  permiten,  desde  su  perspectiva,  descifrar los  mensajes
ocultos en la obra de Cervantes en los que proyecta sus propios posicionamientos
políticos. Dichos mensajes nos sitúan ante un Cervantes enemigo de la Inquisición,
describiendo a don Quijote como un caballero de izquierdas. Según explica Romero
Tobar,
Benjumea ponderó en diversas ocasiones una breve nota de Quintana,
fechada en 1798, en la que la gloria nacional del liberalismo militante
veía  el  Quijote como  un  manifiesto  de  libertad  política  levantado
contra la tiranía tecnocrática. Sus propias exégesis iban también en esa
dirección.123
Close  afina  un  poco  más  y  resume  la  visión  de  Benjumea  sobre  Cervantes  y  el
Quijote del siguiente modo:
120 Close, La concepción romántica del Quijote, p. 78.
121 Ibid., p. 79.
122 Algunos de estos artículos son: «Significación histórica de Cervantes».  La América, Madrid: 8 de
agosto de 1859, nº 11, pp. 8-9. «Refutación de la creencia generalmente sostenida de que el Quijote
fué una sátira contra los libros caballerescos». La América, Madrid: nº 11, 24 de Septiembre, 8 y 24
de octubre de 1859. «Comentarios filosóficos del  Quijote».  La América, Madrid, nº 11, 8 y 24 de
noviembre, 8 y 24 de diciembre de 1859. 
123 Romero Tobar, op. cit., p. 119.
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A  su  modo  de  ver,  los  temas  centrales  del  Quijote son  el  viaje
espiritual  de  Cervantes  hasta  la  desilusión  de  la  madurez;  la
persecución que sufrió por obra de sus enemigos eclesiásticos y sus
rivales  literarios;  y  su  denuncia  de  la  represión  ejercida  por  las
instituciones políticas españolas. Don Quijote es el propio Cervantes,
y  se  caracteriza  por  una  ideología  librepensadora  y  democrático-
republicana.124
El  análisis  de  Benjumea  está  lleno  de  mensajes  ocultos:  don  Quijote  es
Cervantes;  el  discurso de la  Edad de Oro, una defensa de los ideales de libertad,
igualdad,  fraternidad;  Dulcinea  es  una  alegoría  del  librepensamiento;  y  así
podríamos continuar con un largo etcétera. Debido a sus proyecciones ideológicas,
algunos de sus contemporáneos lo acusaron de trivializar el Quijote y tergiversar la
interpretación de la obra, apropiándosela para tratar las problemáticas políticas de su
propia  época.  En  realidad,  esta  crítica  se  podría  hacer  a  otras  interpretaciones
contemporáneas de las de Benjumea, si bien las suyas lo hicieron de un modo más
escandaloso.  El  autor  publicará  también,  entre  otras  obras,  La  verdad  sobre  el
«Quijote» (1878)  y  una  edición  notada  del  Quijote con  ilustraciones  de  Ricardo
Balaca  (1880-1883)125 en  la  que incluye,  en el  estudio  introductorio,  una  Vida de
Miguel de Cervantes. 
Sus ideas esotéricas levantaron polémica desde sus primeras publicaciones,
rebatidas en periódicos como  El contemporáneo o  La España literaria. Francisco
Tubino dedicó un libro -El «Quijote» y la estafeta de Urganda (1862)- a rebatir La
estafeta de Benjumea, limitándose -según Martínez Torrón- a negar las afirmaciones
de  Benjumea  sin  justificar  ni  demostrar  nada,  empleando  sólo  intuiciones  y
opiniones.126 Dos años más tarde, en 1864, también sería rebatido por Juan Valera en
124 Close,  La concepción romántica del Quijote, p. 124.
125 CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de. El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha. Nicolás Díaz de
Benjumea (ed.), ilustrada por Ricardo Balaca, Barcelona: Montaner y Simón, 2 vol., 1880-1883. Esta
edición del Quijote se encuentra en la biblioteca personal de Manuel de Falla conservada en el  AMF.
126 MARTÍNEZ TORRÓN, Diego. «La polémica cervantina de Díaz Benjumea ». Cervantes en Italia. Alicia
Villar Lecumberri (ed.), Actas del X Coloquio Internacional de la Asociación de Cervantistas, 2001,
pp. 279-288.
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Sobre el «Quijote» y sobre las distintas maneras de comentarle y juzgarle .127 Valera
considera que Cervantes,  gracias  a  su tan variada  y rica  experiencia  vital  propia,
pudo crear personajes muy «verdaderos», «pero hay una enorme distancia de creer
esto a creer que todo es alusión en dicho libro».128
Sin embargo, pese a su problemática crítica alegórica, la obra de Benjumea
tendrá  considerable  influencia  desde  otras  perspectivas:  la  primera,  y  muy
importante, introdujo con éxito los fundamentos de la crítica romántica en la crítica
española.  Además,  el  autor  mostró  bastante  intuición  perceptiva  anticipándose  en
ideas que desarrollarían posteriormente críticos como Valera, Menéndez Pelayo, etc.
Por ejemplo, introdujo la idea de influencia mutua entre caballero y escudero que
luego  Madariaga  desarrollaría  en  términos  de  quijotización  y  sanchificación.  Del
mismo modo, en su identificación de don Quijote con Cervantes, aunque no se había
formulado explícitamente, sí se había producido una cierta fusión entre rasgos del
escritor  y  su  biografía  y  rasgos  de  don  Quijote  así  como  episodios  de  tinte
posiblemente autobiográfico. 
Por otra parte, no todo en Benjumea fueron análisis esotéricos: introdujo en
España las últimas ideas teóricas de autores extranjeros. Fue a través de las teorías
de Sismondi,  Marchena y Coleridge como incorporó la idea de don Quijote como
personificación  del  ideal  moral,  convirtiéndolo  en  un  ideal  abstracto  (alma,
idealismo, fe y justicia) cuya antítesis es Sancho. 
En cualquier  caso,  aunque  sus  ideas  esotéricas  y  proyecciones  ideológicas
fueran  rechazadas,  sus  contemporáneos  apreciaron  su  método  de  comentario
«filosófico»  como  un  procedimiento  provechoso  que  debía  distinguirse  de  la
anotación  literaria.  De hecho,  Giner  de los  Ríos  tomó posteriormente  partido por
Benjumea en su enfrentamiento con Tubino, situando el método filosófico de Hegel
como precedente práctico.
Como veíamos en la cita de Valera a raíz de las críticas a Benjumea, la línea
127 VALERA,  Juan.  Sobre  el  «Quijote»  y  sobre  las  distintas  maneras  de  comentarle  y  juzgarle .
Discurso  leído en  la  Real  Academia  Española  el  25 de  septiembre  de  1864.  Reeditado  en  la
revista  Anthropos.  Revista  de  documentación  científica  de  la  cultura,  suplemento  nº  17,
septiembre de 1989, pp. 25-26.
128 Ibid.
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erudita  de  estudios  literarios  ataca  la  falta  de rigor  de la  escuela  esotérica,  como
también criticará los estudios de la línea panegirista. Reputados críticos como Valera
o  Menéndez  Pelayo  insistían  en  la  claridad  de  la  obra  cervantina  y  en  que  su
auténtico  valor  se  hallaba  en  el  plano  de  la  intuición  estética  y  denunciaban  el
anacronismo  y  falsedad  de  determinadas  interpretaciones.  Frente  a  estudios
panegiristas  como el  de  Fermín Caballero,129 que  nos  presenta  a  Cervantes  como
geógrafo  experto  (Cervantes  fue  descrito  como  experto  en  las  más  variadas
disciplinas), los eruditos que seguían la línea de Clemencín veían a Cervantes como
ingenio lego o casi lego:
Los antecedentes de Cervantes confirman más aún que no hay tales
filosofías  y  sabidurías  en  el  Quijote.  Tirso,  Lope,  Calderón  y  otros
muchos poetas de España, habían estudiado más, sabían más, eran más
eruditos  que  Cervantes.  Cervantes  era  (¿y  por  qué  no  decirlo?)  un
ingenio casi lego.130
Según indica  Romero  Tobar,131 en  la  década  de  1860  surge  el  neologismo
«cervantismo»,  al  que  Pereda  dedica  un  capítulo  -«El  cervantismo»-  en  su  libro
Esbozos y costumbres (1881), definiendo ya dos ramas distintas: una seria, que hace
estudios ponderados sobre la obra de Cervantes, y otra que «lleva hasta el ridículo
las cosas más serias y respetables».132 Esta rama seria del cervantismo finisecular y
de principios del siglo  XX sentó los cimientos sobre los que construir  una lectura
crítica  moderna  de  la  obra  de  Cervantes,  con  la  exhumación  de  desconocidos
documentos de archivo y la condena, a veces con excesiva dureza, de determinadas
lecturas esotéricas.
Destaca, en esta visión de los estudios literarios, Menéndez Pelayo. Con una
magnífica preparación intelectual, Menéndez Pelayo despreció las líneas de estudio
esotérica  y  panegirista,  dejando  con  ellas  de  lado  el  estudio  del  pensamiento  de
129 Caballero, Fermín. Pericia geográfica de Miguel de Cervantes, demostrada con la historia de Don
Quijote de la Mancha. Madrid, Imprenta de Yenes, 1840.
130 Juan Valera, op. cit.
131 Romero Tobar, op. cit., pp. 118-119.
132 Cita de Pereda, «El cervantismo», a través de Romero Tobar, op. cit., p. 119.
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Cervantes a través del reflejo de problemas sociales de la época,  teorías y juicios
literarios u otros temas, en la obra cervantina. Pese a ser un magnífico estudioso de
la literatura española, como podemos ver a través de estudios del romancero, Lope
de Vega y otros muchos temas, no entrará en el estudio cervantista hasta 1905, con
su participación en la celebración del  III Centenario del  Quijote. Lo cual no quiere
decir que no emitiese juicios sobre los estudios cervantinos en obras como Historia
de las ideas estéticas en España (1883), en la que califica a las escuelas esotérica y
panegirista de fetichismo cervantista, o en su respuesta al discurso leído ante la Real
Academia  de  José  Mª Asensio  en septiembre  de  1904.  Señalemos  que  Menéndez
Pelayo no sólo daba la espalda a las interpretaciones esotéricas, sino a las simbólicas
en general. Contra este tipo de postura se enfrentarían jóvenes escritores de finales
del  XIX,  entre los cuales los pertenecientes a la  Generación del 98,  que eran más
afines a la figura de don Quijote que a la de Cervantes. Situemos un poco el contexto
de ambas posturas a finales de siglo para comprender mejor el debate.
A finales del XIX, la influencia de los estudios europeos sobre la descripción
de los caracteres nacionales se vio reforzada en España con la pérdida definitiva de
las colonias americanas y el fracaso de la Restauración hacia finales de siglo. Todo
ello condujo a numerosas reflexiones sobre el llamado «problema  de  España»:
intelectuales, escritores y artistas, pensaban el destino del país a partir de un diálogo
entre el pasado, la política y la identidad del pueblo.133 La  historiografía  liberal
española  de  corte  nacionalista134 de  finales  del  siglo  XIX y  principios  del  XX,  se
construirá sobre la idea del deterioro y la decadencia135 de España, tras un período de
esplendor  que  concluye,  en  lo  político,  tras  los  reyes  católicos  y  en  el  ámbito
artístico,  tras  el  Siglo  de  Oro  español.136 Apoyándose  en  que  la  mayoría  de  los
clásicos literarios, como Cervantes, Lope o Calderón, son de origen castellano, así
133 Fox, Inman. La invención de España. Madrid: Ediciones Cátedra, 1997.
134 Como la de Modesto Lafuente.
135 El concepto de decadentismo se desarrolla ampliamente fuera de España; a finales del siglo XIX se
planteaba  la  supuesta  decadencia de los  pueblos  latinos frente  a  germánicos y anglosajones.  Un
ejemplo de este tipo de reflexiones, muy difundido en la época, es  La decadencia de las naciones
latinas de G. Sergi (1898; publicado en España en 1901).
136 En el comentario al siglo XVII, veíamos lo que se identificaría como el inicio de este proceso (1588 y
el fracaso de la «Armada Invencible») a través de la cita de Descouzis de Cervantes y la Generación
del 98. 
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como también pintores tan apreciados como Velázquez o el Greco, como Siglo de
Oro de la cultura nacional, esta postura historiográfica convertirá el castellanismo en
la vértebra de la nación española. La visión de la decadencia de España se desarrolla
desde múltiples posicionamientos, muy bien reflejados en las historias de España:
según  su  posicionamiento  ideológico,  cada  cual  proyectará  los  orígenes  de  la
decadencia en un momento o políticas determinados. Así, para algunos los males de
España empezaron con las políticas de los Habsburgo; Cánovas del Castillo, por el
contrario, considera que la unificación por parte de los Reyes Católicos fue un mito.
Lo  mismo sucede  con el  regeneracionismo:  no  se  adscribe  a  un  posicionamiento
político concreto, más bien a todos y a ninguno. Lo que implican estos conceptos es
una visión de España como un cuerpo enfermo que necesita ser curado, para lo cual
deben buscarse los orígenes de la enfermedad y tratarlos.
En una perspectiva historiográfica que sitúa a Castilla como punto unificador
de España y al «espíritu castellano» como el espíritu nacional, los dos grandes hitos
literarios que actuarán como iconos de la identidad nacional española serán el Cid y
don  Quijote.  Ya  a  finales  del  XIX,  Unamuno137 tomará  el  Quijote para  la
identificación de los rasgos del carácter del pueblo español como punto de partida
para  reflexionar  sobre  el  «problema  de  España»  y  los  posibles  caminos  para  su
regeneración. Otros muchos intelectuales, como los miembros de la Generación del
98  u  Ortega  y  Gasset,  tomarán  también  a  don  Quijote  para  sus  reflexiones,
convirtiéndolo  en uno de  los  máximos  iconos de  la  identidad española  de  índole
castellanófilo.
Una de las más importantes influencias en España,  muy en relación con el
concepto de regeneracionismo, será la del krausismo. En 1843, se creó en el Ateneo
una cátedra de Historia de la Filosofía en la Universidad Central que se concedió a
Julián Sanz del Río a condición de estudiar varios años en Alemania. A su vuelta,
Sanz  del  Río  introdujo  en  España  las  teorías  del  filósofo  alemán  Karl  Christian
Friedrich  Krause,  cuyo  pensamiento  daría  lugar  al  krausismo:  una  lectura  de  las
teorías de Krause con rasgos peculiares y que presenta otras influencias. 138 En las
137 Las teorías de Unamuno, Azorín y Ortega las veremos luego más detalladamente.
138 Fox,  op. cit., p. 30:  «Para los seguidores de la filosofía krausista en España, las consecuencias han
sido,  primero,  la  transformación  íntima,  personal,  del  hombre  español,  debido  a  la  reforma
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teorías krausistas los progresistas encabezados por Julián Sanz del Río encontraron,
principalmente a través del racionalismo armónico,
una visión orgánica y totalizadora de la realidad, una moral burguesa
laica,  austera  (casi  puritana),  respetuosa  con  la  religión,  y  una
propuesta  ponderada  y  gradual  de  intervención  socio-política  en  el
plano  de la  educación  de  las  élites  y  en  el  impulso  de  los  estudios
científicos. Un proyecto racionalista, en fin, de regeneración moral y
cultural de la nación, heredero tardío del humanismo de la Ilustración,
en el que la pedagogía, el derecho y el arte desempeñaban un papel
fundamental.139
Desde esta perspectiva idearon Giner de los Ríos y Gumersindo Azcárate la
Institución  Libre  de  Enseñanza140 (1876-1936);  Giner  sería  también  impulsor  de
otros proyectos complementarios como la Junta para Ampliación de Estudios (1907-
1938) o la Residencia de Estudiantes (1910-1939). La ILE se centró en la primera y
segunda  enseñanza  y  fue  de  enorme  importancia  para  la  historia  de  la  cultura
española de finales del siglo  XIX y principios del  XX. Su pedagogía, inmersa en el
pensamiento krausista, tuvo un papel muy destacado en la invención de la cultura
castellano-céntrica,  fomentada  mediante  las  excursiones  escolares  desde  1881.  Al
interés  inicial  por  el  estudio  de  la  geografía,  geología  y  botánica,  se  sumó  la
preocupación estética que llevó a la preocupación por el patrimonio nacional (el arte
y las iglesias). Toledo sería uno de los escenarios clave para la interpretación de la
cultura nacional.
Desde  la  primacía  otorgada  a  la  literatura  y  a  las  artes  en  los  estudios
krausistas españoles de la segunda mitad del XIX, Giner de los Ríos establecerá una
distinción, que será muy importante en la época, entre «historia externa» o política e
«historia interna» o cultural.  Herder y los hermanos Schlegel ya habían planteado
pedagógica y moral del individuo y de la sociedad […]; y segundo, la reforma política y social de la
España liberal, protagonizada por la acción política de algunos en torno a 1868.»
139 POZUELO YVANCOS, José María (dir.).  Las ideas literarias 1214-2010. En: Historia de la literatura
española, José-Carlos Mainer (dir.), Madrid: Crítica, 2011, vol. 8, p. 497.
140 De ahora en adelante, ILE.
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que el pueblo o la nación era una entidad orgánica, con vida propia, cuyo  espíritu
debía  comprenderse  a  través  de  su  literatura,  arte,  lengua  o  costumbres.  La
influencia de estas ideas (que no de su análisis del Quijote) se muestra en España en
algunos teóricos españoles de los años 1820 y 1830 que adoptaron la idea de que la
literatura vital y duradera viene del alma nacional.141 Giner lleva esta idea más lejos:
en  su  distinción  entre  «historia  externa»  e  «historia  interna»,  considera  que  ésta
última es «la verdadera historia» ya que la considera el único modo de acceder al
mundo interior de un pueblo y, por tanto,  de definir  los rasgos del carácter o del
genio  nacional,  a  través  de  sus  creaciones  artísticas.  A partir  de  dicha  distinción
entre ambos tipos de historia (influencia krausista) y también de la influencia de la
dialéctica hegeliana,  Unamuno construirá  su concepto de «intrahistoria»,  según el
cual  la  experiencia  acumulada  del  pasado  fluye  a  través  de  las  manifestaciones
culturales del presente. Desde la visión decadentista de España, el conocimiento del
pasado y del espíritu español es necesario para la regeneración del país, ya que el
conocimiento del origen de sus males y de las virtudes del carácter nacional será la
base necesaria para poder llevar a cabo un plan de regeneración. 142 El conocimiento
del alma española lo llevará a cabo a través de su literatura, en la que el Quijote (no
sólo en Unamuno) ocupará un lugar central.
El concepto herderiano de espíritu del pueblo,143 que a estas alturas era ya un
lugar común, se ve reforzado por el espíritu casticista como idealización de la pureza
cultural de una raza o pueblo. En España se hará patente, desde finales del siglo XIX,
la influencia de Hippolyte Taine, que en Francia y Alemania empezó a mediados de
siglo. Taine enfoca los estudios literarios en una nueva clase de historia cuyo fin no
es el arte en sí mismo, sino el ethos de las naciones. Es decir, existe una mentalidad
nacional  con  impulsos,  ideas  y  aspiraciones  comunes  que  forman  un  sistema
141 Fox, op. cit., p. 36.
142 El  concepto  de  regeneracionismo  desde  el  conocimiento  y  desarrollo  de  las  manifestaciones
culturales se desarrolla en toda Europa y desde las distintas artes. El regeneracionismo musical en
España lo veremos a partir del estudio de Manuel de Falla. Para una visión de los conceptos de Edad
de oro, decadencia y regeneración en el panorama musical europeo, véase:  PICARD, Timothée.  Âge
d'or,  décadence,  régéneration.  Un  modèle  fondateur  pour  l'imaginaire  musical  européen .  Paris:
Classiques Garnier, 2013.
143 En alemán,  Volksgeist.  Herder  defiende la  existencia  de  realidades nacionales  diferenciadas,  con
rasgos definitorios comunes, ya sean culturales, raciales, psicológicos, etc., invariables y atemporales,
que eran anteriores e independientes de los individuos que formaban la nación en un momento dado.
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unificado.  Del  mismo  modo,  Taine  trata  de  determinar  el  origen,  llegando  a  la
conclusión de que su motor es la Idea colectiva de Dios o el universo. El carácter o
mentalidad nacional viene determinado por la raza, el entorno y el impulso evolutivo
adquirido (le moment).144
En 1881, la influencia de Taine se muestra en España de la mano de Joaquín
Costa, a través de la publicación de Poesía popular española y mitología y literatura
celto-hispanas.  Introducción a  un tratado de  política  sacado textualmente  de  los
refraneros,  romanceros  y  gestas  de  la  península.  El  subtítulo  es  lo  bastante
descriptivo por sí solo. Costa considera que las formas literarias van evolucionando
en complejidad, desde los refranes a la épica, definiendo el ciclo vital de una nación.
Estas ideas se verán reflejadas en la polémica entre casticismo y universalismo.
Los estudios que se desarrollan del Quijote desde las dos últimas décadas del
siglo XIX se verán completamente inmersos en (y utilizados por) estas problemáticas.
1.4 LA RECEPCIÓN DEL QUIJOTE DE LA ESPAÑA FINISECULAR HASTA 1925
1.4.1 De la España finisecular al   III  Centenario del  Quijote
Durante  las  dos  décadas  que  cierran  el  siglo  XIX y  los  primeros  años  del  XX,  al
conjunto  heterogéneo  (tanto  desde  el  punto  de  vista  de  los  autores  como  de  los
enfoques  y  temas  de  estudio)  se  suman  nuevas  lecturas  y  métodos  de  análisis
aplicados a Cervantes y el Quijote. En esos últimos veinte años antes del cambio de
siglo  se  desarrolla  un  tipo  de  crítica  y  una  imagen  de  Cervantes  y  su  obra  que
heredarán  los  estudios  del  primer  cuarto  de  siglo  XX,  marcadas  por  las  distintas
influencias y corrientes de pensamiento que veníamos señalando. Si bien hasta ahora
se estudiaban conjuntamente y, a veces, incluso se fundían autor y personaje, surge
ahora un culto a don Quijote como icono separado de Cervantes que dará lugar al
llamado  quijotismo por  parte  de  los  escritores  jóvenes  de  finales  del  XIX
(noventayochistas y modernistas). El quijotismo consiste en «la exaltación del 'valor'
del personaje frente al 'valor' del autor y con la revitalización de un tipo de exégesis
144 Véase Close, La concepción romántica del «Quijote», p. 156.
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esotérica», lo cual enfrenta a sus partidarios con «todo lo que el cervantismo finisecular
venía a significar».145 Estos nuevos escritores erigen un rico panteón (como lo llama
Blasco) en el que Góngora, San Juan de la Cruz, Velázquez y el Greco, ocupaban un
lugar preferencial. El Greco, cuya pintura se estaba revalorizando y pasaría a ser un
icono de lo español, servirá de modelo desde finales del XIX para la caracterización de
los personajes del Quijote.146
Cervantes y sus personajes seguirán siendo utilizados, independientemente de
la  corriente  crítico-literaria,  como  iconos  al  servicio  del  nacionalismo español. 147
Ahora bien, en tanto que representante del alma española, se utilizará a Cervantes y
don  Quijote  para  defender  muy  distintos  posicionamientos  (dependiendo,  para
empezar, de lo que cada uno entienda por alma española), como tan acertadamente
expresa Álvarez Junco:
En  1905,  todos,  jóvenes  y  viejos,  conservadores  y  radicales,
coincidieron  en  homenajear  a  Cervantes,  al  cumplirse  el  tercer
centenario  de  la  aparición  de  El  Quijote;  Cervantes  era  el  símbolo
político  perfecto,  porque  su  obra  admitía  todas  las  interpretaciones:
desde  la  nacional-católica  de  Alejandro  Pidal  a  la  nietzsteana  de
Navarro  Tomás,  pasando  por  la  racionalista  de  Ramón  y  Cajal,  la
antiburguesa de Azorín o la meramente «entretenida» de Valera.148
Por ello la idea de la celebración del tercer centenario de la novela cervantina
es  ampliamente  acogida  con  entusiasmo;  se  estuvo  preparando  durante  un  año.
Como consecuencia, en 1905 encontramos un verdadero estallido de estudios sobre
Cervantes  y  el  Quijote.   Hubo  actos  honoríficos  de  todo  tipo  en  toda  España:149
145 BLASCO, Javier.  «El Quijote de 1905 (apuntes sobre el quijotismo finisecular)».  Anthropos. Revista
de documentación científica de la cultura. Barcelona: Anthropos, nº 98-99, 1989, p. 120.
146 Véase Montero Reguera, El Quijote durante cuatro siglos, 
147 Para un estudio sobre la recepción del  III Centenario desde el nacionalismo catalán, véase:  RIERA,
Carme.  El Quijote  desde  el  nacionalismo  catalán,  en  torno  al  Tercer  Centenario.  Barcelona:
Ediciones Destino, 2005.
148 Álvarez Junco, op. cit., p. 590.
149 Véase  SAWA,  Miguel  y  Pablo  BECERRA.  Crónica  del  Centenario  del  Don  Quijote.  Madrid:
Establecimiento tipográfico de Antonio Marzo, 1905. Al final del libro se añade una lista de varias
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conferencias, como las realizadas en el Ateneo de Madrid,150 reediciones del Quijote,
publicaciones de estudios sobre Cervantes y el  Quijote, estrenos de composiciones
musicales de tema quijotesco e himnos en honor de Cervantes,151 representaciones
teatrales inspiradas en el  Quijote,  desfiles de carrozas, retretas militares,  artículos
periodísticos,  esculturas,  traducciones,  etc.  Hay incluso  una  Real  Orden del  6  de
marzo de 1905 instando a todos los centros docentes españoles a hacer algún acto
literario o artístico el  8  de mayo como conmemoración del  centenario. 152 Toda la
parafernalia de la celebración del centenario constituye el telón de fondo del
signo de una «lucha» generacional, que hacia 1905, y con Cervantes
como trofeo en disputa,  celebra la batalla final.  Bajo la  bandera del
«quijotismo» -perfectamente diferenciada de la del «cervantismo»- se
esconde, junto a una nueva estética, una nueva filosofía de la vida y
un nuevo concepto -o proyecto- de España.153
El  año de 1905 anuncia  el  cambio  de  rumbo que establecerán  los  jóvenes
escritores, representantes de la nueva literatura en sus enfrentamientos con los viejos
desde finales del  XIX.154 Entre las muchas publicaciones de 1905, hay tres que me
gustaría  destacar  muy especialmente  por  su  enorme trascendencia  en  la  posterior
recepción  crítica  del  Quijote:  Cultura  literaria  de  Miguel  de  Cervantes,  de
Marcelino  Menéndez  Pelayo;155 Vida  de  don  Quijote  y  Sancho,  de  Miguel  de
páginas con las principales publicaciones realizadas a raíz del centenario.
150 Entre los muchos ciclos de conferencias que hubo, damos la referencia específica de este ciclo no
sólo por la participación de autores importantes, como Azorín, sino porque las dos conferencias de
Cecilio de Roda sobre las canciones, los instrumentos músicos y las danzas en el Quijote, junto con la
lectura recitada de la narración presentada en el episodio cervantino del retablo, con música de fondo
e ilustraciones de Xaudaró, tendrán una gran importancia en la composición del  Retablo de Falla,
como veremos posteriormente. De hecho, el compositor guarda copia impresa del episodio del retablo
acompañado de las ilustraciones en su biblioteca personal, conservada en el AMF.
151 Podemos encontrar una lista en: PRESAS, Adela. «1905: La trascendencia musical del III centenario».
En: Cervantes y el Quijote en la música. Estudios sobre la recepción de un mito. Begoña Lolo (ed.),
Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,  pp. 303-305.
152 Véase Presas, «1905: La trascendencia musical del III centenario»,  p. 287.
153 Blasco, «El Quijote de 1905 (apuntes sobre el quijotismo finisecular)», p. 120.
154 Para  una  introducción  a  estos  enfrentamientos  véase  MAINER,  José-Carlos.  Modernidad  y
nacionalismo  1900-1939.  En:  Historia  de  la  literatura  española,  José-Carlos  Mainer  (ed.),
Barcelona: Crítica, vol. 6, 2010, pp. 95-101. 
155 Conferencia pronunciada en 1905 en la Universidad Central de Madrid, impresa en sus Estudios de
crítica literaria. Quinta serie, s. n. [Sucesores de Rivadeneyra], Madrid, 1907, pp. 1-64.
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Unamuno;  y  La ruta  de  don  Quijote,  de  Azorín.  Menéndez  Pelayo  representa  el
cervantismo «oficial» frente a Unamuno y Azorín,156 representantes del quijotismo.
Menéndez Pelayo, como decíamos anteriormente, no había dedicado trabajos
específicos a Cervantes y al Quijote con anterioridad a la conferencia que nos ocupa.
Contrario, como era, a las visiones esotéricas y panegiristas, descuidó el universo
mental de Cervantes y todos los tipos de estudio que de él podían derivar. La obra de
Menéndez  Pelayo  se  sitúa  en  la  ideología  casticista  sobre  la  que  se  asienta  la
erudición  decimonónica  española,  desde  la  que  distingue  el  genio  de  la  cultura
española del de otras culturas europeas y lo propone como modelo de inspiración
para  la  España  moderna.  No  es,  sin  embargo,  un  casticismo exclusivista;  en  sus
historias literarias resalta la individualidad de España dentro de un contexto europeo,
en  el  que  se  integra  y  con  el  que  intercambia  influencias  culturales.157 En  su
conferencia  sobre el  Quijote,  Menéndez  Pelayo comienza retomando el  tópico de
Cervantes como ingenio lego: 
Una frase aislada de un erudito algo pedante como Tamayo de Vargas,
no basta  para  afirmar  que entre  sus  contemporáneos  fuese  corriente
apellidar  ingenio  lego al  que  un  humanista  tan  distinguido  como
López de Hoyos llamaba con fruición “su caro y amado discípulo” y
escogía entre  todos sus compañeros para llevar la  voz en el  estudio
que regentaba.158
La descripción que hace de Cervantes es la de un hombre de mucha lectura,
que no cursó escuelas universitarias ni tenía la «vastísima y universal» erudición de
Quevedo,  pero  en el  que «la  antigüedad había  penetrado en  lo  más  hondo de  su
alma».  Esta  presencia  de  los  clásicos  se  aprecia  a  través  de  su  escritura:  la
156 Dado que dedicaremos un apartado a Unamuno y a Azorín,  comentaremos estas obras en dichos
apartados.
157 Close, La concepción romántica del «Quijote», pp. 130-131.
158 MENÉNDEZ PELAYO,  Marcelino.  Cultura  literaria   de  Miguel  de  Cervantes  y  elaboración  del
«Quijote».  Citamos  desde  la  reproducción  del  texto  en  Miguel  de  Cervantes  en  su  obra.
Antología,  selección  de  estudios  y   documentación .  Anthropos.  Revista  de  documentación
científica de la cultura, suplemento nº 17, 1989, p. 30.
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composición  clara  y  armoniosa,  el  buen  gusto,  la  pureza  estética  de  sus
descripciones,  la  «grave,  consoladora  y  optimista  filosofía»159 y  el  buen  humor
reflexivo  y  sereno,  su  suprema  ironía.  Así,  encuentra  que  el  espíritu  del
Renacimiento  encuentra  su  más  perfecta  expresión  en  Cervantes.  Es,  también,
curioso ver cómo apunta el erasmismo de Cervantes, al tiempo que aprovecha para
arremeter contra las corrientes esotérica y simbólica:
Si  los  que  pierden  el  tiempo  en  atribuir  a  Cervantes  ideas  y
preocupaciones de librepensador moderno conociesen mejor la historia
intelectual de nuestro gran siglo, encontrarían la verdadera filiación de
Cervantes, […] en la influencia latente,  pero siempre viva, de aquel
grupo  erasmista,  libre,  mordaz  y  agudo,  que  fue  tan  poderoso  en
España  y  que  arrastró  a  los  mayores  ingenios  de  la  corte  del
Emperador.160
En estas dos ideas, que Cervantes no fuera tan ingenio lego como se había
creído (aunque no rompa del todo con el tópico) y su erasmismo, Menéndez Pelayo
está anticipando lo que desarrollará Américo Castro, con gran impacto en la crítica
literaria  cervantina,  en  El  pensamiento  de  Cervantes.  Entra,  también,  en  otras
polémicas en torno a la interpretación del Quijote; en lo que parece una respuesta a
la crítica de Byron, que acusaba a Cervantes de haber acabado con los valores de la
nobleza caballeresca en España, Menéndez Pelayo afirma que no hay en el  Quijote
negación,  sino  depuración  de  lo  degenerado  y  enaltecimiento  de  lo  más  poético,
noble y hermoso en la caballería. 
Además,  si  bien  al  inicio  del  Quijote se  aprecia  una  parodia  directa  y
continua a los libros de caballerías, Menéndez Pelayo habla de una evolución en la
que  Cervantes,  a  medida que se adentra  en  la  esencia  poética de estos  libros,  va
desplegando  un  sentido  moral  y  perdiendo  paulatinamente  el  carácter  paródico,
depurando el  delirio  y ennobleciendo lo que lo rodea,  hasta adquirir  una plenitud
estética en la segunda parte. Don Quijote no causa lástima, sino veneración, «se le
159 Ibid., en todas las citas realizadas hasta aquí.
160 Ibid.
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contempla a un tiempo con respeto y con risa, como héroe verdadero y como parodia
del heroísmo».161
En cuanto a la locura de don Quijote, considera que es uno de los mayores
aciertos de Cervantes el dejar borrosas las fronteras entre la razón y la locura. Para
Menéndez Pelayo, la locura de don Quijote, debida a una «falsa interpretación de la
actividad» y no al idealismo, lo lleva a enfrentamientos temerarios y convierte sus
esfuerzos y virtudes en algo estéril. Si bien don Quijote sucumbe, «su derrota no es
más  que  aparente,  porque  su  aspiración  generosa  permanece  íntegra,  y  se  verá
cumplida en un mundo mejor, como anuncia su muerte tan cuerda y tan cristiana».162
El  cierre  de  su  conferencia  es  un  magnífico  ejemplo  del  posicionamiento
cervantista frente al quijotista. Menéndez Pelayo reconoce el Quijote como símbolo
para él y sus contemporáneos: «no puede negarse que para nosotros lo sea y en él
estribe una gran  parte  del  interés  humano y profundo del  Quijote»;  sin  embargo,
«para su autor no fue tal símbolo, sino criatura viva, llena de belleza espiritual, hijo
predilecto de su fantasía romántica y poética, que se complace en él y le adorna con
las más excelsas cualidades del ser humano».163 Es una afirmación bastante clara de
que, pese a lo que simbolice en el presente, considera que los estudios cervantinos
deben analizar lo que significó el Quijote para su autor en su contexto (lo opuesto al
posicionamiento de los quijotistas).
En cuanto al Quijote como icono nacional y universal, «no sólo llegó a ser la
representación  total  y  armónica  de  la  vida  nacional  en  su  momento  de  apogeo e
inminente  decadencia,  sino  la  epopeya  cómica  del  género  humano,  el  breviario
eterno de la risa y de la sensatez».164
1.4.2 Ramón Menéndez Pidal
Destacadísima figura dentro de la crítica literaria española, Menéndez Pelayo deja
importantes discípulos, como Ramón Menéndez Pidal o Adolfo Bonilla. Ninguno de
161 Ibid., p. 31.
162 Ibid., p. 32.
163 Ibid., ambas citas.
164 Ibid.
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ellos alcanzó la vastedad de la cultura literaria de su maestro ni su interés por la
filosofía.
Menéndez Pidal tendrá, como su maestro, gran importancia para la crítica de
la época y para la posterior. Su modernidad europeísta fue admirada por Azorín y
Ortega. Close considera que superó ampliamente a Menéndez Pelayo en método e
imaginación  científica,  llevando  a  cabo  proyectos  históricos  de  gran  calado  con
enorme y meticuloso manejo de datos. Director del Centro de Estudios Históricos
(vinculado al krausismo de la ILE), Menéndez Pidal fundó la sección de Filología de
la que derivaría la «escuela de filología española» o escuela de Menéndez Pidal.  El
Centro  estudió,  en  su  etapa  incial  y  en  lo  que  a  estudios  literarios  se  refiere,  la
literatura anterior al siglo XVI y el siglo de Oro, con especial atención al Romancero
y al teatro, incluyendo desde 1917 el estudio del folclore.165 Así pues, los estudios de
Menéndez Pidal se centraron en el Cid, la poesía popular y el romancero. 166 Desde
1910, iniciaría la colección de Clásicos Castellanos.167
En cuanto a sus estudios sobre Cervantes y el  Quijote, su postura se ilustra
claramente en su conferencia «Un aspecto en la elaboración del  Quijote», de gran
importancia  entre  los  estudios  cervantinos.  Esta  conferencia,  si  bien  parte  de  un
estudio de carácter cervantista, se aproxima a la postura de los noventayochistas en
sus  interpretaciones  un  tanto  simbólicas  de  la  novela  cervantina.  Por  un  lado,
Menéndez Pidal presenta como fuente de inspiración del Quijote el Entremés de los
romances, en el que el labrador Bartolo pierde el juicio leyendo romances y se va a
buscar aventuras con su escudero, de las que saldrá apaleado y llevado de vuelta a
casa por su familia. Ahora bien, Menéndez Pidal opina que Cervantes sólo parodió
romances bajo la influencia de este entremés y que, una vez libre de ella desde el
capítulo  VII,  «rectificó  la  conexión  de  la  locura  del  hidalgo  con  el  Romancero».
Aunque ambos, libros de caballerías y romances, procedían de la epopeya medieval,
los romances eran hijos legítimos (no así los libros de caballerías), queridos por el
pueblo español e impregnados de parte de su espíritu. 
165 Véase Fox, op. cit., p. 100.
166 Como veremos,  Falla tendrá en cuenta algunos de los  estudios de Menéndez Pidal,  con los que
empezará a familiarizarse a través de sus proyectos con García Lorca y de sus proyectos con Zuloaga.
Volveremos sobre esto en el capítulo 3.
167 Colección presente en la biblioteca personal del compositor.
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En  cuanto  a  sus  interpretaciones  simbólicas,  idealismo  y  religiosidad  se
presentan  de  la  mano  del  caballero  de  fe  inquebrantable:  don Quijote  cree en  la
caballería andante y en los ideales y valores que representa. Es esta definición de
don  Quijote  como  creyente  la  que  conducirá  a  la  visión  del  personaje  como
representante de «la fe de España»,168 en un importante icono de la construcción de
la  identidad  del  nacionalismo  español.  Don  Quijote  es  un  perfecto  caballero
cristiano:
firme en la idea de que la caballería es una religión, ennoblece toda su
ridícula vida con un profundo sentimiento místico, asciende a las más
puras  fuentes  de  lo  heroico,  y  con  la  insensibilidad  corporal  de  un
mártir sufre los mayores dolores, «como si no fuera hombre de carne,
sino estatua de piedra». […] Espera siempre en Dios, aunque siempre
se  encuentre  defraudado  en  esta  esperanza;  quiere  «mejorar  la
depravada  edad  nuestra»,  restaurando  en  ella  la  pureza  de  la
caballería, aunque el mundo todo le desagradezca y aunque en vano
busque en derredor de sí,  para  confiarles  su maltratada honra,  a los
que más simpatía le muestran.169
Se  aproxima,  así,  a  los  que  representaban  a  los  jóvenes en  las  polémicas
finiseculares  que  mencionábamos,  que  hicieron  del  Quijote el  «evangelio de  los
nuevos tiempos»,170 en palabras de Javier Blasco. De todos estos jóvenes escritores,
los que más marcadamente hicieron de don Quijote una bandera,fueron Unamuno y
Azorín. 
La Generación del 98 comparte ciertos puntos interpretativos del  Quijote: la
importancia del Quijote, lo que lo hace un libro inmortal, eterno (en términos de la
época), es su capacidad para captar y representar el  alma española. De lo que cada
uno de ellos entienda por alma española dependerá el contenido de sus reflexiones,
en las que proyectan conscientemente sus propias preocupaciones. Así, don Quijote
puede  ser  símbolo  de  la  España  decadente  y  al  mismo  tiempo  emblema  de  un
168 Este tipo de lectura la encontraremos en El retablo de Falla, como veremos más adelante.
169 MENÉNDEZ PIDAL, Ramón. «Un aspecto en la elaboración del Quijote».
170 Blasco, op. cit., p. 121.
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proyecto regeneracionista, según quien lo mire. Por lo general, la trayectoria de don
Quijote como símbolo se orienta, desde el nacionalismo español, positivamente. Al
llegar el tercer centenario, «su protagonista viene a encarnar la representación, en la
literatura española, del mesianismo que Hinterhaüser describe como una constante
de todas las literaturas europeas del momento».171 Sobre la  figura de don Quijote
como mesías, distintos autores construyen proyectos regeneracionistas.
Nos centraremos, a continuación, en tres autores de gran importancia en la
recepción del Quijote: Unamuno, Azorín y Ortega, cuyas reflexiones son necesarias
(como lo era la de Menéndez Pidal) para situar la de Manuel de Falla, en especial,
las de Azorín.
1.4.3 Miguel de Unamuno
Desde finales del siglo XIX, don Quijote será una constante en la obra de Unamuno,
quien volcará en el personaje sus reflexiones filosóficas. De todas ellas, tal vez la
más representativa de su quijotismo sea la ya mencionada  Vida de don Quijote y
Sancho (1905). Como expresa en su prólogo a  Del sentimiento trágico de la vida
(1913),  a Unamuno no le importa lo que Cervantes dice ni quisiese decir, sino el
mensaje vivo que él (Unamuno) descubra en su obra; considera a Cervantes como
inferior a su creación.
Para Unamuno, don Quijote es un héroe mí(s)tico, representante de la fe, 172 a
partir  del  cual  propone  un  cristianismo  secularizado  como  catalizador  de  la
regeneración de España.173 Vida de don Quijote y Sancho comienza con «El sepulcro
de don Quijote» en el que, al contrario que Cervantes en el prólogo de  Q I, es él
quien  se  dirige  a  su  amigo  para  aconsejarle;  considerando  que  está  al  borde  de
sucumbir al conformismo, le dice:
Que te  baste  tu  fe.  Tu fe  será  tu  arte,  tu  fe  será  tu  ciencia.  […] Te
171 Blasco, op. cit., p. 122.
172 Téngase en cuenta que Unamuno, aunque establezca la comparación, no está hablando de fe cristiana.
Su concepto de fe viene determinado por la influencia de Kierkegaard.
173 Véase la interpretación de Close, «Las interpretaciones del “Quijote”», pp. CLXI-CLXII.
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consume, mi pobre amigo, una fiebre incesante, una sed de océanos
insondables y sin riberas, un hambre sin universos y la morriña de la
eternidad.  Sufres  de  la  razón.  Y no  sabes  lo  que  quieres.  Y ahora,
ahora quieres ir al sepulcro del Caballero de la Locura y deshacerte
allí  en lágrimas,  consumirte  en  fiebre,  morir  de  sed  de  océanos,  de
hambre de universos, de morriña de eternidad.174
Su amigo, ante las recomendaciones de tener una actitud más combativa, responde:
Todo eso que me dices está muy bien, está bien, no está mal; pero, ¿no
te  parece  que  en  vez  de  ir  a  buscar  el  sepulcro  de  Don  Quijote  y
rescatarlo  de  bachilleres,  curas,  barberos,  canónigos  y  duques,
debíamos ir a buscar el sepulcro de Dios y rescatarlo de creyentes e
incrédulos,  de  ateos  y  deístas,  que  lo  ocupan,  y  esperar  allí  dando
voces de suprema desesperación, derritiendo el corazón en lágrimas, a
que Dios resucite y nos salve de la nada?175
El paralelismo está hecho; tras él, el amigo bien podría ser una representación
de sí mismo, tras la fuerte crisis que vivió176 con posterioridad a su obra En torno al
casticismo (1895) y que marcaría sus reflexiones posteriores. Tras esta proposición
de búsqueda del sepulcro de don Quijote, Unamuno selecciona distintos episodios de
la novela articulándolos en capítulos, expone algunas situaciones de don Quijote y
Sancho y comenta  lo que él ve, dirigiéndose a los personajes.  En estas reflexiones
encontraremos  preocupaciones  tales  como  la  instrumentalización  del  hombre  por
parte de la ciencia, como nos muestra en su capítulo VIII que retoma la aventura de
los molinos de viento:
el miedo y sólo el miedo le hacía a Sancho y nos hace a los demás
174 Unamuno, Miguel de.  Vida de don Quijote y Sancho.  Madrid: Renacimiento, Obras completas de
Miguel de Unamuno, vol. 1, 1928 (1ª ed., 1905), p. 25.
175 Ibid., p. 27.
176 Sobre la crisis de Unamuno, remito a especialistas en estudios unamunianos, como Sánchez Barbudo
o López Morillas.
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simples  mortales  ver  molinos  de  viento  en  los  desaforados  gigantes
que  siembran  el  mal  por  la  tierra.  […]  el  miedo  y  sólo  el  miedo
sanchopancesco  nos  hace  caer  de  hinojos  ante  los  desaforados
gigantes  de  la  mecánica  y  la  química,  implorando  de  ellos
misericordia.177
El  comentario  de  Unamuno  da  a  don  Quijote  una  dimensión  de  mito
religioso, porque su ideal sublime, del que se ríen los que carecen de él, es lo que
constituye su grandeza.178 Así,  la  obsesión de don Quijote  por hacer  reconocer  la
hermosura  de  Dulcinea  a  quienes  no  la  han  visto  (como  en  el  episodio  de  los
mercaderes), representa la conquista del reino espiritual. 179 En Vida de don Quijote y
Sancho vemos todo un conjunto de reflexiones unamunianas, desde las filosóficas
hasta las religiosas, construidas sobre el soporte estructural del Quijote. El resultado
de  la  locura  de  don  Quijote  es  ejemplar,  un  modelo  de  conducta  frente  al
conformismo  que  contribuye  a  la  decadencia  nacional,  un  camino  hacia  la
regeneración  de  España  como  alma  colectiva  individualizada  (en  palabras  de
Unamuno). 
1.4.4 Azorín
Aunque en lo  que  a  estudios  literarios  se  refiere,  José Martínez  Ruiz:  Azorín,  se
declaraba  a  sí  mismo  un  aficionado,  su  concepción  de  los  clásicos  literarios  ha
llevado a más de un experto a revisar la concepción tradicional de los mismos. 180
Aunque  en  menor  medida  que  en  Unamuno  o  Ganivet,  se  aprecia  en  Azorín  la
influencia hegeliana. Como el resto de la  Generación del 98, cree en la existencia de
un espíritu  nacional  que ha influido  en el  pasado de la  nación.  Al  tratarse  de un
177 Unamuno, op. cit., pp. 57-58.
178 Véase CANNAVAGGIO, Jean. «Don Quijote en el siglo xx: un personaje en cuestión», Visiones del
Quijote en la música del siglo XX, Begoña Lolo (ed.), Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,
2010, pp. 20-22.
179 Véase el capítulo IV de Vida de don Quijote y Sancho.
180 Para una revisión a fondo del concepto de «clásico» en Azorín y su postura frente a los clásicos
literarios nacionales, véase: RIERA, Carme. Azorín y el concepto de lo clásico. Alicante: Universidad
de Alicante, 2010.
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espíritu  nacional,  de  la  mentalidad  colectiva  de  una  raza,  debe  ser  estudiado  y
comprendido  desde  una  perspectiva  psicológica  o  incluso  poética,  por  lo  que
encontrarán la primera fuente de datos en los clásicos nacionales. En 1910, la revista
La  lectura.  Revista  de  Ciencias  y  de  Artes,  derivada  del  Centro  de  Estudios
Históricos, lanzó la colección de «Clásicos Castellanos», que culminaría la labor de
difusión de la lectura entre la clase media española haciendo asequibles los clásicos,
hasta entonces en ediciones caras. Estos textos serán considerados como el legado
histórico nacional y están dirigidos a la afirmación de una identidad nacional.  La
crítica  de  Azorín  y los  «Clásicos  Castellanos» comparten  su proyecto  de  intentar
definir  el  carácter  español  mediante  una  interpretación  literaria  que  viene
caracterizada por la ideología castellanófila.181 
Entre las obras de Azorín que tratan (entre otros temas) el  Quijote, recogen
claramente  sus  planteamientos  Lecturas  españolas  (1912),  Clásicos  y  modernos
(1913),  Los valores literarios (1913)182 y  Al margen de los clásicos (1915).  Entre
1930 y 1947 publica varios ensayos sobre Cervantes, si bien nos centraremos en los
de esta primera época. Sus escritos, en general, se mueven en diferentes enfoques, a
veces más próximos a la crítica literaria y otros a la literatura misma, pasando por
las reflexiones que le inspiraba la lectura de pasajes del Quijote. Close distingue en
Azorín  tres  premisas:  la  primera,  que  el  Quijote es  un  reflejo  de  su  época;  la
segunda, que su génesis debe buscarse en la biografía de su autor; y la tercera, 
típica de la ideología de la generación del 98: «El mundo del Quijote
se puede revivir en nuestro tiempo, en las regiones de España y entre
el común de sus gentes». Por eso en  La ruta de don Quijote tiende a
desdibujar la frontera entre la ficción y la realidad, entre el entonces y
el ahora.183
181 Fox, Inman. La invención de España. Madrid: Ediciones Cátedra, 1997, p. 100.
182 Estas tres obras se encuentran en la biblioteca personal de Manuel de Falla, conservadas en AMF, con
pasajes señalados y algunas anotaciones. El compositor tiene muchas otras obras de Azorín, uno de
sus autores favoritos y uno de los que más le influenció, como veremos más adelante.
183 Close, La concepción romántica del «Quijote», p. 198. Lo mismo podría decirse del retablo, tal como
parece verlo Falla: que tiende a desdibujar la frontera entre la ficción y la realidad, entre el entonces y
el ahora.
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Al  alejar  al  lector  de  la  referencia  concreta  temporal,  lo  guía  hacia  el
encuentro con el alma eterna de España para que pueda vivir la experiencia.184 Para
Azorín, para determinar el valor de una obra literaria no se examina el contexto y
valores de la época en que se escribió, sino si sigue tocando al lector, su capacidad
de apelar a nuestra forma de ver y vivir la realidad. «Nos vemos en los clásicos a
nosotros  mismos.  Por  eso  los  clásicos  evolucionan:  evolucionan  según  cambia  y
evoluciona  la  sensibilidad  de  las  generaciones».185 Éste  es,  para  Azorín,  su  gran
valor: su vitalidad, su actualidad, el modo en que armonizan con la percepción que
tenemos de nuestro presente.
En Clásicos y modernos, poniendo como ejemplo a Sainte-Beuve y Taine (pp.
279-284)  que  además  de  acumular  datos,  los  interpretaban,  Azorín  propone  un
estudio «psicológico», lo cual consiste en intuir la mentalidad colectiva de una época
y  ponerla  en  relación  con  su  literatura,  historia,  ética,  política,  religión,  artes
plásticas…  Reprochará  frecuentemente  a  eruditos,  panegiristas,  etc.,  su  falta  de
sensibilidad estética.
Como Unamuno, considera que España está enferma y deben encontrar en el
pasado el origen de sus males así como las virtudes que pueden salvarla, es decir,
plantea una postura regeneracionista frente al llamado Problema de España. Con el
fin  de conocer  mejor  el  alma del  pueblo,186 estudia  la  sensibilidad  castiza de  los
escritores  del  Siglo  de  Oro  español  como  Cervantes,  atendiendo  a  los  detalles
artísticos del escritor con gran finura. En más de una ocasión, Azorín señala cómo
Cervantes se anticipa a los autores modernos; en Los valores literarios, por ejemplo,
sobre la segunda parte del Quijote dice que «llega el autor á una tenuidad portentosa
de estilo»,187 cuya modernidad se aprecia comparando su prosa con la de sus otros
libros de la misma época, también de reconocidos autores como puedan ser Quevedo
o Gracián.
Así pues, uno de los grandes empeños y méritos de Azorín fue su insistencia
en mantener a los clásicos literarios vivos, y no como meras obras de museo. 
Azorín fue un autor de capital importancia para Manuel de Falla, que se vio
184 Close, op cit, 199.
185 Azorín, Lecturas españolas, p. 15.
186 Expresión mantenida desde que la propuso Herder.
187 Azorín, Los valores literarios, p. 10.
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influido  en  sus  opiniones  desde  las  cuestiones  estilísticas  de  escritura  hasta  su
concepción y análisis de los clásicos. Pero a esto volveremos más adelante.
1.4.5 José Ortega y Gasset
Dentro de la obra de Ortega, nos vamos a centrar, por supuesto, en sus Meditaciones
del  «Quijote» (1914).  Ortega  mismo  presenta  sus  Meditaciones en  el  prólogo  al
lector como un «Pretexto y llamamiento a una amplia colaboración ideológica sobre
los temas nacionales».188 Sus reflexiones se refieren, directa o indirectamente, a «las
circunstancias españolas»,189 y lo hacen a través de esas pequeñas cosas que están a
nuestro alrededor (circum-stantia):
Al lado de gloriosos asuntos,  se  habla  muy frecuentemente en estas
Meditaciones de las cosas más nimias. Se atiende a detalles del paisaje
español, del modo de conversar de los labriegos, del giro de danzas y
cantos populares, de los colores y estilos en el traje y en los utensilios,
de las peculiaridades del idioma, y, en general, de las manifestaciones
menudas donde se revela la intimidad de la raza.190
Las  Meditaciones del «Quijote» son, como el propio Ortega indica, un estudio del
quijotismo,  pero  no  en  el  sentido  común  del  término  como  reflexiones  sobre  el
personaje:  sus  ensayos  «investigan  el  quijotismo  del  libro».  Ortega  plantea  que
aunque don Quijote es, en cierto modo, «la parodia triste de un cristo más divino y
sereno» y al reunirse «españoles sensibilizados por la miseria ideal de su pasado, la
sordidez  de  su  presente  y  la  acre  de  su  porvenir  desciende  entre  ellos  Don
Quijote»,191 la visión exclusiva de don Quijote, y excluyente del resto de personajes,
va en perjuicio del personaje mismo y conduce a errores grotescos.
Las  Meditaciones de Ortega son, en parte,  una respuesta  a  la  Vida de don
188 ORTEGA Y GASSET, José. Meditaciones del «Quijote». Madrid: Espasa-Calpe, 1964, p. 24.
189 Ibid., p. 12.
190 Ibid., p. 24.
191 Ambas citas, ibid., p. 37.
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Quijote y Sancho de Unamuno,192 aunque su nombre no aparezca (como sí aparece el
de Azorín) en ellas. Ortega expone su propio sistema metafísico como propuesta de
solución al  «problema de España». Según Close,  el  yelmo de la interpretación de
Unamuno se  convierte  en  baciyelmo en  la  de  Ortega,193 a  medio  camino entre  la
visión de la realidad de la bacía de barbero y la visión ideal de don Quijote que la ve
como yelmo.194 Los errores grotescos a que se refiere Ortega, además de los alegatos
sobre  si  debemos  o  no  convertirnos  en  quijotes,  incluyen  el  obviar  la  figura  de
Cervantes: «Para unos y para otros, por lo visto, Cervantes no ha existido. Pues a
poner nuestro ánimo más allá de ese dualismo vino sobre la tierra Cervantes».195 En
esta postura intermedia de baciyelmo que piensa el problema de España y cree en el
alma del pueblo, la distinción entre el Quijote y don Quijote es fundamental en tanto
insta al lector a tomar perspectiva:
Conviene,  pues,  que,  haciendo un esfuerzo,  distraigamos la  vista  de
Don Quijote, y, vertiéndola sobre el resto de la obra, ganemos en su
vasta superficie una noción más amplia y clara del estilo cervantino,
de  quien  es  el  hidalgo  manchego  sólo  una  condensación  particular.
Éste es para mí el verdadero quijotismo: el de Cervantes, no el de don
Quijote. Y no el de Cervantes en los baños de Argel, no en su vida,
sino en su libro.196
Esta  llamada  de  atención  sobre  Cervantes  y  el  estilo  cervantino  no  sólo
rechaza las lecturas centradas en don Quijote, sino también los estudios positivistas
centrados en la biografía del autor y estudiando el texto como mero reflejo de las
circunstancias en que se compuso, tal y como muestran las últimas líneas de la cita.
192 No entraremos aquí en cuestiones filosóficas, que no es nuestro campo de estudio, sino en lo que nos
concierna en este estudio respecto a la recepción del Quijote.
193 Close, «Las interpretaciones del “Quijote”», pp. CLXIII.
194 La bacía frente al yelmo son empleados desde las primeras ilustraciones del Quijote para caracterizar
a ambos personajes y se emplean también como alusión a la distinción entre realidad e idealidad. Lo
emplea,  por  ejemplo,  Valera   en  «Sobre  el  Quijote»  (1864);  lo  emplean  también,  durante  la
celebración  de  1905,  los  nacionalistas  catalanes  para  diferenciarse  de  la  lectura  nacionalista
española  (véase  el  estudio citado  sobre  el  tercer  centenario  desde  el  nacionalismo catalán  de
Carme Riera). El concepto de baciyelmo acuñado por Sancho representa una postura intermedia.
195 Ortega, op. cit., p. 38.
196 Ibid.
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El Quijote refleja la manera que tiene el autor de mirar el mundo; «el individuo Don
Quijote es un individuo de la especie Cervantes».197 Ortega está planteando aquí el
problema metodológico de cómo acercarse a los clásicos, distinto del de Azorín, y
que  retomará  Américo  Castro.  La  insistencia  orteguiana  en  la  distinción  entre  el
personaje y el estilo será esencial para la crítica cervantina. Según Close, «Ortega no
sólo sienta las bases de su propia filosofía, sino las del cervantismo moderno». 198
Por  otro  lado,  al  igual  que  Unamuno,  Ortega  está  planteando  no sólo  una
reflexión  sobre  los  problemas  nacionales,  sino  también  una  propuesta  de
regeneración de España, como recuerda al final del prólogo al lector:
El lector descubrirá, si no me equivoco, hasta en los últimos rincones
de estos ensayos, los latidos de la preocupación patriótica. Quien los
escribe y a quienes van dirigidos se originaron espiritualmente en la
negación de la España caduca. Ahora bien, la negación aislada es una
impiedad.  El  hombre  pío  y  honrado  contrae,  cuando  niega,  la
obligación  de  edificar  una  nueva  afirmación.  Se  entiende,  de
intentarlo.
Así nosotros. Habiendo negado una España, nos encontramos en el
paso honroso de hallar otra.199
1.4.6 El   Quijote  desde 1916  ,  centenario de la muerte de Cervantes
En 1916 se celebró,  todavía bajo los ecos de 1905, el  centenario de la muerte de
Cervantes. Aunque también se le rindió homenaje al escritor desde todas las artes,
este  centenario  no  fue  ni  de  lejos  tan  destacado  como  el  de  1905.  Se  producen
algunas  publicaciones  interesantes,  como  El  «Quijote»  durante  tres  siglos de
Francisco Icaza.200 
Se  publica,  además,  la  edición  crítica  del  Quijote de  Francisco  Rodríguez
Marín,201 con  ilustraciones  de  Ricardo  Marín.  Esta  edición  será  acogida  con
197 Ibid., p. 38.
198 Close, «Las interpretaciones del “Quijote”», pp. CLXIII.
199 Ortega, op. cit.,  p. 40.
200 Icaza, Francisco.  El «Quijote» durante tres siglos. Madrid: Imprenta de Fortanet, 1918.
201 Cervantes Saavedra, Miguel de.  El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha.  Fco. Rodríguez
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reacciones variadas; Astrana Marín, por ejemplo, fue bastante crítico con la labor de
Rodríguez  Marín  frente  a  otras  críticas  muy  favorables.  Las  notas  de  Rodríguez
Marín tienen valiosa información sobre palabras y aspectos de la época que supone
una  valiosa  contribución  para  el  esclarecimiento  literal  de  la  obra.  Rico  lo  sitúa
como  uno  de  los  grandes  anotadores  del  Quijote:  «Bowle,  Clemencín  y  don
Francisco son los  tres  grandes anotadores  del  Quijote,  y  los restantes  no van (no
vamos) más allá de añadir respuestas a cuestiones de detalle».202
Como muestra  de  la  importancia  del  Quijote  en  el  panorama nacional,  es
ilustrativo  señalar  que  en  este  primer  cuarto  de  siglo  el  Quijote,  que  ya  venía
concibiéndose como modelo para el aprendizaje de la lengua castellana, se verá el
nacimiento de multitud de ediciones dirigidas a los niños y la enseñanza del Quijote
en  las  escuelas,  que  vendrá  incluso  marcada  por  Reales  Órdenes  entre  1904  y
1912.203 
Llegamos  al  final  de  este  recorrido  a  Américo  Castro,  que  marca  con  El
pensamiento  de  Cervantes (1925)  una  ruptura  con  la  crítica  anterior.  Close  lo
equipara, incluso, a la ruptura que supusieron las teorías de los románticos alemanes
en  las  interpretaciones  del  Quijote.  Castro  busca  un  punto  intermedio  entre  la
escuela de Menéndez Pelayo y el quijotismo de la Generación del 98, es decir, hallar
el  sentido  vivo  y  actual  de  Cervantes  sin  renunciar  al  rigor  metodológico  en  el
estudio. Castro muestra una deuda con Ortega, sobre todo en su relativismo. Arte y
pensamiento  son  inseparables,  por  lo  que  destacará,  como ya  viene  indicando  el
título,  la  importancia  de  analizar  el  pensamiento  de  Cervantes,  cuyas  ideas
empezarán a despertar interés por sí mismas. Así, Castro identifica el tema central
del  Quijote en las  polémicas  sobre  la  relación  entre  poesía  e  historia.  Reflexiona
sobre la ambigüedad de Cervantes, defensor de los valores y verdades absolutos pero
Marín (ed.), Madrid: Imprenta de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1916-1917, 6 vol.
Esta edición del  Quijote está en la biblioteca personal de Manuel de Falla, dedicada por Rodríguez
Marín: «Al insigne maestro compositor D. Manuel de Falla, autor de la maravilla musical intitulada
“El retablo de Maese Pedro”, su muy devoto admirador y amigo Francisco Rodríguez Marín. Madrid,
21 de febrero de 1925».
202 Rico, «Historia del texto», CCLXIV.
203 Véase Montero Reguera, El Quijote durante cuatro siglos, pp. 73-75.
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cuestionándolos con ironía. 
Podríamos seguir comentando éste y otros estudios que no hemos, siquiera,
mencionado;  pero,  como  ya  advertíamos  al  inicio,  nuestro  estudio  se  ha  visto




2. EL RETABLO DE MAESE PEDRO DE CERVANTES: UNA PRIMERA
APROXIMACIÓN.
Las líneas que siguen se proponen recorrer algunos aspectos que nos interesan no
sólo  para  la  comprensión  misma  del  episodio  cervantino,  sino  también  de  su
recepción  a  lo  largo  del  tiempo,  hasta  llegar  a  la  lectura  y  reescritura  que  hace
Manuel  de  Falla.  Para  ello,  es  necesario  comenzar  por  una  sinopsis  del  episodio
cervantino que nos ocupa.
Aunque  la  representación  del  retablo  de  maese  Pedro  se  desarrolla  en  el
capítulo 26 de  Q II, viene cuidadosamente preparada desde el capítulo 25,1 donde
Cervantes  presenta  y describe  a  maese  Pedro,  su mono adivino y su retablo.  Del
mismo modo, nos adentraremos en la primera parte del capítulo 27 donde se cuenta
de quiénes eran maese Pedro y su mono.2 La sinopsis será bastante detallada, con el
fin  de facilitar  las  posteriores alusiones  al  texto a lo  largo del  análisis.  Tras ella,
haremos un análisis comparativo entre la narración que hace Cervantes y la de las
fuentes literarias de este episodio.
2.1 SINOPSIS DEL EPISODIO DEL RETABLO DE MAESE PEDRO
Preámbulo:   Q II  , 25
Poco después de haber llegado don Quijote y Sancho a una venta en la Mancha de
Aragón, llega a la misma venta un tal maese Pedro, todo vestido de gamuza y con el
ojo izquierdo y más de medio carrillo cubiertos por un parche de tafetán verde. Al
entrar, pregunta si hay posada, anunciando la llegada del mono adivino y el retablo
de  la  libertad  de  Melisendra.  La  entusiasta  respuesta  del  ventero  acrecienta  la
curiosidad de don Quijote.  Así  pues,  en cuanto maese Pedro sale  en busca  de su
mono y su retablo, don Quijote pregunta quién es maese Pedro y qué mono y qué
1 Limitamos la sinopsis de los capítulos 25 y 27 a la presentación y explicación de los personajes que
participan (sobre todo, la figura de maese Pedro). El episodio del retablo viene preparado por otros
episodios e irá ligado a aventuras posteriores.
2 La cursiva corresponde al inicio del título que da Cervantes al capítulo 27. Cervantes, Don Quijote de
la Mancha, p. 934.
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retablo  traía.  Maese  Pedro  es  presentado  como  un  famoso  titiritero  cuyo  retablo
-muy  bien  considerado  por  el  ventero-  representa  cómo  el  famoso  don  Gaiferos
libera a su esposa Melisendra.3 En cuanto al mono que el titiritero lleva consigo, es
«de la más rara habilidad que se vio entre monos ni se imaginó entre hombres», pues
mostrándose atento cuando le preguntan algo, salta al hombro de su amo y le dice al
oído la respuesta, declarada luego por su amo. El ventero afirma que el número de
respuestas  correctas  es  tal  que  les  hace  creer  que  el  mono «lleva  el  diablo  en  el
cuerpo»4. El ventero añade que se cree a maese Pedro muy rico y que se da la gran
vida, «todo a costa de su lengua y de su mono y de su retablo».5
Al regreso de maese Pedro, don Quijote y Sancho quieren hacer preguntas al
mono adivino. Maese Pedro aclarará enseguida que el  mono no responde sobre el
futuro, sino sobre el pasado y el presente. Sancho pregunta entonces por su mujer y
el mono actúa como había descrito el ventero; pero, para sorpresa de todos, maese
Pedro se echa al suelo y abraza las piernas de don Quijote reconociéndolos a él y a
Sancho como caballero y escudero, con alabanzas hiperbólicas propias de libros de
caballerías. Todos quedan asombrados y persuadidos de las habilidades del mono.
Maese Pedro responde la pregunta de Sancho y poco después se dispone a montar el
retablo  para  hacer  su  espectáculo  «sin  paga  alguna».6 Don  Quijote  se  retira  con
Sancho para no ser oídos y le dice que cree que maese Pedro tiene un pacto con el
demonio, según el cual maese Pedro habría vendido su alma a cambio de un mono
con habilidades adivinatorias que le den de comer. Esta sospecha surge del hecho de
que el mono sólo sepa sobre el pasado y el presente, en estilo del diablo, pues el
futuro  sólo  lo  conoce  Dios.  Don  Quijote  se  muestra  asombrado,  dadas  las
características  demoníacas  del  mono,  de  cómo  no  ha  sido  acusado  por  el  Santo
Oficio. Tras algunas reflexiones sobre la astrología y adivinación en la España de la
época,  vuelve  maese  Pedro  anunciando  que  el  retablo  está  listo.  A petición  de
Sancho, don Quijote pregunta al mono si lo que cree que le aconteció en la cueva de
Montesinos (Q II, 22) es falso o verdadero. Tras una respuesta tan ambigua como
que parte fue falso y parte verdadero, al mono se le acaba «la virtud» y no podrá
3 La  historia  de  don  Gaiferos  y  Melisendra  procede  de  los  romances  caballerescos  de  temática
carolingia. Nos extenderemos en más detalles en el comentario de las fuentes del episodio.
4 Ambas citas, Ibid., p. 917.
5 Ibid., p. 918.
6 Ibid., p. 920.
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adivinar hasta el viernes. 
Se sitúan todos ante el retablo, lleno de «candelillas de cera encendidas que le
hacían vistoso y resplandeciente».7 Maese Pedro se mete dentro del  retablo «para
manejar las figuras del artificio», mientras un muchacho que tiene de criado ejerce
de «intérprete y declarador de los misterios del tal retablo», 8 señalando las figuras
con la varilla que tiene en la mano. El trujamán comienza la narración.
La representación del retablo:   Q II  , 26
Todos cuantos hay en la venta están en silencio absoluto, pendientes del retablo y de
la boca del trujamán, «declarador de sus maravillas», cuando antes de que puedan
escuchar palabra se ven sorprendidos por oír  sonar dentro del retablo cantidad de
timbales y trompetas «y dispararse mucha artillería», aunque de forma breve. Tras
ello, el muchacho comienza su narración de «la verdadera historia» de Melisendra,
«sacada al pie de la letra de las corónicas francesas y de los romances españoles», 9
que habiendo sido capturada por los moros es salvada por su esposo el caballero don
Gaiferos.
Primero se describe cómo, mientras don Gaiferos está jugando a las tablas,
entra el emperador Carlomagno (padre putativo10 de Melisendra). El emperador riñe
vehementemente  a  su  yerno  hasta  el  punto  de  querer  golpearle  con  el  cetro,
advirtiéndole del peligro que corre su honra por no procurar la libertad de su esposa.
Se marcha Carlomagno dejando a don Gaiferos  despechado;  el caballero arroja el
tablero lejos y pide las armas a don Roldán, quien se ofrece a acompañarlo en lugar
de prestárselas, ofrecimiento que don Gaiferos no acepta porque «él solo es bastante
para sacar a su esposa, si bien estuviese metida en el más hondo centro de la tierra».
Don Gaiferos se entra a armar y se pone en camino.
A continuación, se nos presenta a la hermosa Melisendra «vestida a lo moro»
en  lo  alto  de  una  torre  del  alcázar  de  Zaragoza,  mirando  el  camino  a  Francia  y
pensando en París y en su esposo. Narra ahora el trujamán un caso «quizá no visto
7 Ibid., p. 923.
8 Ibid.
9 Ibid., p. 924. Incluyo aquí las tres citas entrecomilladas.
10 El adjetivo putativo está empleado con malicia como elemento cómico, tal y como veremos más
adelante en el comentario de las fuentes.
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jamás»: entra un moro «callandico y pasito a paso, puesto el dedo en la boca» sin
que Melisendra lo vea y, por sorpresa, la besa en los labios a la fuerza. Ella escupe,
se limpia los labios con la manga de la camisa, se lamenta y se arranca los cabellos,
mientras «un grave moro»,11 el rey Marsilio, lo observa todo. Siendo el agresor «un
pariente y gran privado suyo», ordena que se le den doscientos azotes «llevándole
por las calles acostumbradas de la ciudad».12 Cita aquí Cervantes dos versos de una
jácara de Quevedo («con chilladores delante/y envaramiento detrás») 13 que muestra
la vergüenza del castigo público: los pregoneros van gritando el delito mientras los
alguaciles  lo  azotan  a  la  vista  de  todos,  recorriendo  las  calles  de  la  ciudad.  El
trujamán, por iniciativa propia, se pone a comparar el sistema de justicia moro con el
cristiano  (léase,  también,  español),  lo  que  provoca  la  primera  intervención  e
interrupción de don Quijote: «seguid con vuestra historia línea recta y no os metáis
en  las  curvas  o  transversales,  que  para  sacar  una  verdad en limpio  menester  son
muchas pruebas y repruebas», corrección a la que se suma maese Pedro: «sigue con
tu canto llano y no te metas en contrapuntos, que se suelen quebrar de sotiles».14 
El  trujamán  continúa  describiendo  la  llegada  de  don  Gaiferos  y  cómo  su
esposa le habla desde la torre sin reconocerlo, pensando que es un viajero y le pide
que llame a su marido. El trujamán cita aquí dos versos de romance que decide no
continuar  «porque de la prolijidad se suele engendrar el fastidio», y pasa a contar
cómo don Gaiferos se descubre, Melisendra lo reconoce y se descuelga por el balcón
con tan mala suerte que se le queda enganchado el faldellín a uno de los hierros del
balcón. Don Gaiferos, «sin mirar si se rasgará o no», la hace bajar y la pone sobre
las  ancas  de  su  caballo  «a  horcajadas  como hombre»15 y  comienzan  la  huida.  El
trujamán, que ha empezado de nuevo con sus digresiones, es interrumpido de nuevo,
esta  vez  por  maese  Pedro:  «Llaneza,  muchacho,  no  te  encumbres,  que  toda
afectación es mala».16 Y el muchacho continúa, explicando ahora cómo los moros se
han dado cuenta de la fuga y cómo el rey Marsilio manda tocar al arma, «que ya la
ciudad se hunde con el son de las campanas que en todas las torres de las mezquitas
11 Las tres citas en Ibid., p. 925.
12 Ambas citas, Ibid., p. 926.
13 La cita está notada desde la edición del Quijote de Pellicer, (1797-98).
14 Ambas citas en: Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 926.
15 Las tres citas en Ibid., p. 927.
16 Ibid.
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suenan».  Inmediatamente,  don Quijote  corrige la  impropiedad de maese Pedro en
esta  parte  de  la  narración,  pues  los  moros  no  usan  campanas  sino  timbales  y
dulzainas, por lo que «esto de sonar campanas en Sansueña sin duda que es un gran
disparate». Ante la alusión directa, maese Pedro para de tocar y pide a don Quijote
que no mire tanto los detalles, ya que «se representan por ahí casi de ordinario mil
comedias llenas de mil impropiedades y disparates, […] y se escuchan no sólo con
aplauso sino con admiración y todo». Dirigiéndose ahora al muchacho, le pide que
siga  apropiadamente,  «que  como  yo  llene  mi  talego,  siquiera  represente  más
impropiedades que tiene átomos el sol».17 Pese a tal comentario, don Quijote le da la
razón y el trujamán continúa con la historia, incorporando las correcciones de don
Quijote, contando cómo los moros han salido de la ciudad y persiguen muy de cerca
a don Gaiferos y Melisendra. Don Quijote, «Viendo y oyendo, pues, tanta morisma y
tanto  estruendo»,18 decide  ayudar  a  la  famosa  pareja:  desenvaina  la  espada  y
arremete con furia  a  cuchilladas contra las figuras  de los moros y destrozando el
retablo y poniendo en peligro al mismo maese Pedro. Una vez termina de destruir el
retablo  y  las  figuras,  con  todos  mirándole  espantados  y  el  mono  huido  por  los
tejados de la venta, don Quijote, más sosegado, defiende a la caballería alegando que
si no fuese por él,  don Gaiferos y Melisendra habrían sido alcanzados por «estos
canes»,19 y acaba vitoreando a la caballería andante.
Maese Pedro se lamenta de los destrozos de don Quijote y todos se apiadan
de  él;  Sancho  le  asegura  que  su  señor,  «tan  católico  y  escrupuloso  cristiano»,  al
darse cuenta del agravio «te lo sabrá y te lo querrá pagar y satisfacer con muchas
ventajas».20 Aunque en un primer momento don Quijote no entiende qué supuesto
agravio  ha  cometido,  al  señalarle  maese  Pedro  todo  lo  que  ha  destrozado,  don
Quijote llega a la conclusión de que es perseguido por unos encantadores que «no
hacen sino ponerme las figuras como ellas son delante de los ojos, y luego me las
mudan y truecan en las que ellos quieren». Tras explicar cómo él estaba convencido
de  que  los  personajes  eran  personas  y  todo  lo  que  ocurría  en  el  teatro  estaba
ocurriendo en la vida real, se ofrece a pagar los destrozos y los paga generosamente.
17 Todas las citas hasta aquí,  Ibid., p. 928.
18 Ibid.
19 Ibid., p. 929. En los romances, se emplea frecuentemente el término despectivo «perro» para referirse
a los moros. Don Quijote está incorporando aquí el vocabulario de los romances.
20 Ibid., p. 930.
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No obstante, al llegar a la figura de Melisendra que ha quedado desnarigada y tuerta,
don  Quijote  responde  a  maese  Pedro  que  no  intente  darle  gato  por  liebre
«presentándome aquí  a  Melisendra desnarigada,  estando la  otra,  si  viene a mano,
ahora holgándose en Francia con su esposo a pierna tendida». 21 Maese Pedro, que no
quiere dejar una figura sin cobrar, rebaja el precio diciendo que debe ser una de sus
doncellas y, una vez acabados los pagos del retablo, pide compensación por lo que
va a costarle encontrar al mono que huyó por miedo a don Quijote. Así termina la
«borrasca»  y  cenan  todos  «a  costa  de  don  Quijote,  que  era  liberal  en  todo
extremo».22
Todos  los  personajes  van  abandonando  la  venta  y  despidiéndose  de  don
Quijote. No así maese Pedro, que no quiere más contacto con don Quijote «a quien
él conocía muy bien, y, así, madrugó antes que el sol, y cogiendo las reliquias de su
retablo, y a su mono, se fue también a buscar sus aventuras».23
Donde se da cuenta de quiénes eran maese Pedro y su mono   :  Q II  , 27
No da comienzo Cervantes a este capítulo con la explicación directa de quiénes eran
maese Pedro y su mono, sino recordándonos la compleja trama de autores-narradores
del  Quijote. Recordando brevemente, Cervantes emplea el tópico del autor ficticio
en  el  Quijote  (tópico  empleado  por  los  libros  de  caballerías),  entretejiendo  una
compleja  red  de  narradores:  el  cronista  del  Quijote es  el  moro  Cide  Hamete
Benengeli,  de  lo  cual  nos  enteramos  en  el  capítulo  8  de  Q I,  cuando  Cervantes
interrumpe la narración dejando a don Quijote con la espada en alto. Introduce aquí
a  un  lector  insatisfecho  (cristiano),  que  sólo  tiene  el  texto  traducido  hasta  esta
escena.  Por  azar,  este  lector  que  pasará  a  formar  parte  de  la  línea  de  autores,
encuentra  el  manuscrito  árabe  en  el  mercado de  Toledo y busca  un traductor  del
árabe al  castellano. El lector cristiano que pide la  traducción interviene en varias
ocasiones, como es ahora el caso. Reproduzco el párrafo introductorio que será, más
adelante, comentado:
21 Ibid., p. 932.
22 Ibid., p. 933.
23 Ibid.
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Entra Cide Hamete, coronista desta grande historia, con estas palabras
en  este  capítulo:  «Juro  como  católico  cristiano…  ».  A lo  que  su
traductor  dice  que  el  jurar  Cide  Hamete  como  católico  cristiano,
siendo él moro,  como sin duda lo era,  no quiso decir otra cosa sino
que  así  como  el  católico  cristiano,  cuando  jura,  jura  o  debe  jurar
verdad y decirla en lo que dijere, así él la decía como si jurara como
cristiano  católico  en  lo  que  quería  escribir  de  don  Quijote,
especialmente en decir quién era maese Pedro y quién el mono adivino
que traía admirados todos aquellos pueblos con sus adivinanzas.24
Tras semejante introducción,  descubrimos que maese Pedro no es otro que
Ginés de Pasamonte, un criminal condenado a galeras a quien liberó, junto con otros
galeotes, don Quijote,25 lo cual le fue agradecido con una lluvia de piedras y el robo
de todo lo que les pudieron quitar a él y a Sancho. El mismo Ginés de Passamonte
robará, más adelante, el rucio a Sancho (aunque luego será recuperado). Así pues,
maese  Pedro  es  un  criminal  disfrazado  que  huye  de  la  justicia  por  «infinitas
bellaquerías y delitos»,26 hasta el punto de tener que irse del reino de Castilla al de
Aragón. En cuanto al mono, lo compra a «unos cristianos ya libres que venían de
Berbería». Pasamonte adiestra al mono para que salte a su hombro izquierdo cuando
le  dé  la  señal  y  haga  como  que  murmura  en  su  oído;  la  farsa  se  completa
informándose bien sobre las personas que va a encontrar preguntando en los lugares
más cercanos y así respondiendo y dando informaciones precisas que le hacen ganar
crédito. La estafa del mono adivino es el espectáculo principal, y suele ir precedida
de la representación de historias conocidas y alegres en el retablo (lo que nos aclara
que en la venta, maese Pedro altera el orden). El reencontrarse con don Quijote y
Sancho le da todo el crédito y admiración  con su mono adivino en la mencionada
estafa.
24 Ibid., 934.
25 Q I, 22.
26 CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de la Mancha, p. 934.
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2.2 LAS FUENTES LITERARIAS DEL RETABLO
2.2.1 El romancero
La historia de la liberación de Melisendra que se representa en el retablo de maese
Pedro es uno de los romances juglarescos más famosos en la época de Cervantes. Tal
y  como  indica  el  trujamán  al  afirmar  que  está  sacada  al  pie  de  la  letra  de  las
crónicas  francesas  y  de  los  romances  españoles,  es  un romance  de  temática
pseudocarolingia.27 La  versión  más  antigua  conservada  se  encuentra  en  el
Cancionero  Musical  de  Palacio,  transcrito  por  Barbieri,28 y  sólo  nos  muestra  el
siguiente fragmento:
Si d'amor pena sentís
por mesura y por bondat,
Caballeros, si á Francia is,
por Gayferos preguntad
Y decidle que su amiga
se le envía a encomendar.
Que sus justas y torneos
bien los supimos acá
Qu'él salió mas gentilhombre
para á las damas loar
Decidle por buena cierta
cómo me quieren casar;
Mañana hago mis bodas
con uno de allende el mar.29
27 Para un análisis  del  origen del  personaje de Gaiferos,  de las versiones del  romance de Gaiferos
rescatando  a  Melisendra  y  de  su  popularidad,  véase  ARMISTEAD,  Samuel  G.  «Gaiferos».  Gran
Enciclopedia Cervantina, Carlos Alvar (ed.), Madrid: Castalia, 2008, vol. V, pp. 5046-5050. Sobre la
importancia  del  romancero  del  ciclo  carolingio en  el  Quijote,  véase:  Jerez-Gómez,  Jesús  David.
«Carlomagno y Cervantes: Representación del romancero carolingio en el Quijote y su marco cultural
mediterrráneo».  Pictavia aurea. Actas del  IX Congreso de la Asociación Internacional “Siglo de
Oro”, pp. 469-475.
28 Cancionero musical de los siglos XV y XVI. Transcrito y comentado por Francisco Asenjo Barbieri,
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Tipografía de los Huérfanos, 1890.
29 Ibid., p. 164, núm. 323, (folio LXVIII vuelto). 
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La composición musical,30 a cuatro voces, es de autor anónimo. La versión
completa más antigua del romance la encontramos  bajo el título «Romance de don
Gaiferos que trata de cómo saco a su esposa que estaba en tierra de moros»  en el
Cancionero de  romances  impreso  en  Amberes,31 y  parece  ser  la  versión  que  cita
Cervantes,  por  boca  del  trujamán:  «Caballero,  si  a  Francia  ides/  por  Gaiferos
preguntad», versos que, como hemos visto,  quedan recogidos en el  fragmento del
Cancionero  musical  de  Palacio:  «Caballeros,  si  a  Francia  is/  por  Gayferos
preguntad».
Según Menéndez Pidal, «la popularidad del romance fué extraordinaria: de él
se  hicieron  entremeses,  mojigangas,  danzas  de  cascabel,  bailes,  jácaras,
contrahacimientos  a  lo  divino,  sin  contar  bastantes  glosas  parciales  sobre  las
famosas  quejas  de  Melisenda».32 La  parodia  cervantina  de  este  romance  viejo  la
veremos, sobre todo, en las «novedades» y variaciones de la versión de maese Pedro
(que en este episodio ejerce la función del autor de comedias). Para la comparación
partiremos  de  la  versión  del  Cancionero de  romances,  si  bien  comentaremos  las
variaciones más significativas de otras versiones.
El inicio del romance tiene lugar siete años después de que Melisendra haya
sido  raptada  por  los  moros.  Los  primeros  versos  nos  adentran  en  la  corte  de
Carlomagno,  donde  Gaiferos  está  jugando  a  las  tablas,  escena  que  el  trujamán
introduce con los versos que se cantan: «Jugando está a las tablas don Gaiferos/ que
ya de Melisendra se ha olvidado».33 Carlomagno entra en la sala y se dirige pesaroso
30 Para consultar la transcripción de la partitura (Ibid., pp. 493-494) véase el Anexo 1.
31 Cancionero de romances.  Ramón Menéndez Pidal  (ed.),  Madrid:  Junta para la Ampliación de
Estudios, 1914, edición facsímil de la primera edición, en Amberes, s.a.  La segunda edición del
Cancionero fue publicada por Martín Nucio, en Amberes, en 1550.
32 MENÉNDEZ PIDAL, Ramón. Romancero Hispánico (hispano-portugués, americano y sefardí). Teoría
e investigación. Madrid, Espasa-Calpe, 1953, vol. 1, p. 287
33 Estos  versos  se  encuentran  en  un  pliego  suelto,  Dechado  de  colores,  Cancionero  de  amadores,
compuesto por Melchor Horta. A pesar de que varios autores remiten al Cancionero de Amberes de
1573, no los hemos encontrado en esta obra,  como tampoco en la otra referencia frecuentemente
citada: el Romancero general de Agustín Durán. Si bien es cierto que el motivo de Gayferos jugando
a las  tablas  está  presente  en  el  romance «Asentado  está  Gayferos»,  los  versos  citados  no  están
presentes en este romance. La referencia del Dechado de colores se encuentra en el Diccionario de
pliegos sueltos poéticos de Rodríguez Moñino y en su reedición revisada y ampliada, a la que remito:
RODRÍGUEZ MOÑINO, Antonio. Nuevo diccionario de pliegos sueltos poéticos. Siglo XVI. Arthur Lee-
Francis Askins y Víctor Infantes (ed.), Madrid: Castalia, 1997 (1ª ed., 1970), pp. 296-297 y 488-489.
No hemos tenido forma de consultar  Dechado de colores; sin embargo, Pellicer cita los siguientes
versos en sus notas al capítulo (en la edición de 1798, primer tomo de la segunda parte, p. 304).
Quedan citados en el Anexo 1.
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a Gaiferos, diciéndole que si fuera tan bueno en las armas como en el juego iría a
rescatar a Melisendra. En todas las versiones de la amonestación del emperador, éste
expresa su especial dolor y preocupación por Melisendra ya que es su  hija carnal.
He  aquí  la  primera  burla  de  Cervantes,  que  nos  presentará  con  sorna  al  gran  y
solemne  emperador  como  padre  putativo de  Melisendra.  La  reflexión  sobre  el
peligro que corre la honra de don Gaiferos, incluida también por Cervantes, es un
tema recurrente, si bien el romance suele mencionar el peligro que corre Melisendra
en sí misma, siendo mujer y estando sola en tierra de moros.
En la versión del romance que seguimos, Carlomagno señala que, teniendo
muchos candidatos, Melisendra casó con Gaiferos por amor34 y que, si con otro se
hubiera casado, ya habría sido liberada. En algunos de los romances sobre Gaiferos
y Melisendra queda señalada la juventud del caballero. En el caso del romance que
seguimos, la inmadurez de Gaiferos por su corta edad trata de justificar el que haya
tardado tanto en movilizarse para salvar a su esposa y, al mismo tiempo, resalta su
valentía en la decisión de entrar solo en territorio enemigo a tan temprana edad. 35
Cervantes da otra vuelta de tuerca a la inmadurez del héroe, infantilizándolo, cuando
Carlomagno,
mohíno  de  ver  el  ocio  y  descuido  de  su  yerno,  le  sale  a  reñir;  y
adviertan con la vehemencia y ahínco que le riñe, que no parece sino
que le quiere dar con el cetro media docena de coscorrones, y aun hay
autores que dicen que se los dio, y muy bien dados36
El  modo  en  que  el  trujamán  presenta  la  disparidad  de  opiniones  de  los
distintos  autores  resalta  la  comicidad  del  detalle  de  los  coscorrones  que,  por
supuesto, sólo aparece en la versión cervantina. La riña del emperador termina con
el verso «Harto os he dicho, miradlo», perteneciente a un romance nuevo atribuido a
34 En otra versión del romance de la tradición sefardí y recogida por Diego Catalán, Gaiferos gana a
Melisendra en un juego de tablas con Carlomagno. En esta versión lo que se dice es que más le habría
valido perder el juego, pues Melisendra le fue luego raptada.
35 Todo ello lo veremos enseguida en la conversación de Gayferos con su tío don Roldán.
36 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, pp. 924-925.
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Miguel Sánchez.37 Una vez se ha marchado Carlomagno, el  Gaiferos del romance
quisiera arrojar el tablero y no lo hace, por respeto al caballero con el que juega. 38 El
Gaiferos cervantino, en una línea similar al detalle de los coscorrones, se muestra
más  temperamental  y,  despechado,  arroja  el  tablero  en  una  mezcla  entre
bravuconería y rabieta infantil.
En  este  punto,  el  romance  viejo  nos  cuenta  cómo  Gaiferos  busca  a  don
Roldán y le cuenta lo ocurrido. Nos enteramos, por él mismo, de que Gaiferos ha
estado  buscando  a  Melisendra  sin  éxito  durante  tres  años.39 La  búsqueda  viene,
además, descrita como un proceso duro y penoso:
Tres años anduve triste 
por los montes y los valles,
comiendo la carne cruda, 
bebiendo la roja sangre,
trayendo los pies descalzos, 
las uñas corriendo sangre.40
Ahora que ha descubierto dónde está, no tiene sus armas ni su caballo porque se los
ha prestado a Montesinos. El Gaiferos del romancero viejo no es tan despreocupado
como  el  que  muestran  los  romances  nuevos  y  otras  versiones  de  la  historia
(incluyendo  aquí  la  cervantina  del  retablo),  en  las  que  don  Gaiferos  se  muestra
indolente frente a la situación de su esposa y en las que se resalta su ociosidad. En
cualquier  caso,  Gaiferos  (incluso en el  romancero  viejo)  sólo piensa en pedir  las
armas y caballo que necesita para rescatar a Melisendra tras la riña de Carlomagno.
Retomando el romance viejo del que partimos, Gaiferos pide prestadas a su
37 El romance comienza con el verso «Oíd, señor don Gaiferos». Algunos autores,  como Fernández
Montesinos, defienden la posible autoría de Góngora propuesta en el Romancero de Pedro de Flores.
El romance queda citado en el Anexo 1.
38 El caballero del  romance con el  que comparamos es Guarinos,  aunque Cervantes  lo  cambia por
Roldán, que aparece en otras versiones que lo presentan como primo de Gayferos (es su tío) igual que
vemos en Cervantes. En el texto cervantino, situar a Roldán como compañero servirá para acortar la
historia del romance.
39 En otra de las versiones recogida por Diego Catalán (Gaiferos libera a Melisendra), Gayferos ha
estado buscando a su esposa durante sus siete años de ausencia: tres por la morería y cuatro por la
cristiandad.
40 Se trata  de  una  descripción  formularia  empleada  en  distintos  romances.  Véase Menéndez  Pidal,
Romancero Hispánico…, vol. 1, p. 267.
99
tío don Roldán sus armas y su caballo para poder ir en busca de Melisendra. Roldán
se niega en un principio y le propina una segunda humillación, a modo de castigo,
que el mismo Roldán calificará de lección a su sobrino «de muy poca edad». En la
versión de maese Pedro, no hay rastro de este fragmento del romance. Gayferos ni
siquiera sale a buscar a Roldán, pues es el caballero con el que juega a las tablas. El
lector  de  Cervantes  ve  a  Gaiferos  como  lo  ve  Carlomagno  en  su  riña:  ocioso  y
descuidado. Cuando en el romance Roldán se ofrece a acompañar a Gaiferos, éste
insiste aquí en que debe ir solo: «Nunca me dirá ninguno/ que me vido ser cobarde».
Este  gesto  de  orgullo,  tan  frecuente  en  las  historias  de  tema  caballeresco,  se
convertirá,  mediante  su  exageración,  en  arma  de  doble  filo  empleada  para  la
ridiculización cervantina del héroe. Al igual que ocurre en el romance, en la versión
que narra el trujamán Roldán ofrece su compañía a Gaiferos, pero
el  valeroso  enojado  no  lo  quiere  aceptar,  antes  dice  que  él  solo  es
bastante  para  sacar  a  su esposa,  si  bien  estuviese  metida  en el  más
hondo centro de la tierra41
Si tanta confianza tiene en sí mismo don Gaiferos -se pregunta aquí más de
un lector- ¿por qué ha tardado siete años en decidirse a rescatar a su propia esposa?
El  personaje de Gaiferos  ofrece,  de  un modo distinto a  don Quijote,  una imagen
degradada del héroe.
Y  mientras  tanto,  ¿qué  hay  de  Melisendra?  En  todas  las  versiones  del
romance, Melisendra se mantiene fiel a don Gaiferos; su castidad no será puesta en
cuestión  ni  en  los  romances  viejos  ni  en  los  nuevos.  Todo  lo  contrario.  Cuando
Gaiferos  llega  a  Sansueña,  pregunta  por  una  dama  cristiana  de  gran  linaje.  El
informante, en este caso un cristiano cautivo, cuenta a Gaiferos que el rey moro 42
41 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 925.
42 Cuando se refieren al rey moro, la mayoría de versiones no le dan nombre propio. En la versión del
romance viejo que estamos siguiendo, se llama Almanzor. Cervantes se refiere al rey «Marsilio de
Sansueña». En la edición del Quijote dirigida por Francisco Rico (2004) y desde la que citamos, las
notas al episodio de Ignacio Arellano indican una probable procedencia de la poesía épica italiana,
concretamente de Morgante Maggiore de Pulci, del Orlando innamorato de Boiardo y del Orlando
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trata a Melisendra como si fuera su propia hija (El rey Almanzor la trata/como a su
hija carnale). En la versión que aparece en el  Romancero de la cuesta del zarzal,
Gaiferos formula directamente la pregunta a otras damas cristianas cautivas:
Se fue paso contra paso
    donde las damas están:
-¿Sois vos hijas de villanas
    o de más bajo lugar, 
que vos hablo con política
   y no queréis contestar?
-Somos hijas de señores,
    de buena sangre real.
-¿Con cuáles dormía el perro,
    con cuáles solía holgar?
-Con todas, señor, con todas,
    con todas, por nuestro mal;
no siendo con Melisendra, 
    que la van a encoronar
reina de los siete reinos 
    por la noche de San Juan,
que es una noche muy larga
    por con ella solazar.-43
Así  pues,  en  todas  las  versiones  se  deja  claro  que  Melisendra  no  ha  sido
deshonrada por los moros y, en consecuencia, tampoco don Gaiferos. Al igual que
ocurre en la versión recién citada, también en el romance viejo del  Cancionero de
romances el informante da noticia de la inminente boda de Melisendra con un rey
moro; Gaiferos salva a Melisendra in extremis.
De toda esta insistencia en el recato de Melisendra se mofará Cervantes de
furioso de Ariosto, y nos remite a la edición del Quijote notada por Bowle (1781). Consideramos, sin
embargo, que el nombre Marsilio pudo ser tomado de la propia tradición romancística: si revisamos
los romances de Bravonel de Zaragoza, el rey de Zaragoza es llamado Marsilio. Teniendo en cuenta
que Cervantes identifica Sansueña con Zaragoza, es más que probable que el nombre proceda del
romancero. La relación de Marsilio y Zaragoza y sus connotaciones en este episodio se apreciarán
mejor en el segundo apartado del análisis de fuentes.
43 Recogido y comentado por Diego Catalán; puede consultarse en: 
http://cuestadelzarzal.blogia.com/2006/120601-gaiferos-libera-a-melisendra.php
101
varias  maneras.  En  primer  lugar,  inventa  e  introduce  la  figura  de  un  moro
enamorado de Melisendra que, además, hará cómplice de su fechoría al público del
retablo al pedir silencio («callandico y pasito a paso, puesto el dedo en la boca») 44.
Sigilosamente, se acerca para sorprender a Melisendra y besarla en los labios a la
fuerza. En la versión de maese Pedro no hay informante que dé cuenta de la virtud
de la dama, sino que se nos muestra directamente (y en ausencia de Gaiferos). Tal y
como  viene  haciendo  en  cada  burla,  Cervantes  parodia  la  pureza  de  Melisendra
llevando al extremo su reacción cuando, tras el beso en los labios, el trujamán señala
la priesa que ella se da a escupir y a limpiárselos con la manga de su
camisa,  y  cómo  se  lamenta  y  se  arranca  de  pesar  sus  hermosos
cabellos, como si ellos tuvieran la culpa del maleficio.45
También  será  exagerado  el  castigo  que  imponga  el  rey  Marsilio  al  moro
enamorado  que,  además,  es  su  pariente  y  gran  privado:  recorrer  las  calles  de  la
ciudad con pregoneros gritando el delito mientras recibe en público nada menos que
doscientos azotes. Melisendra simboliza las mujeres cristianas amenazadas por los
infieles,  representados  en  la  figura  del  moro  como agresor  sexual.  Contrasta,  sin
embargo, con la protección del Rey Marsilio a Melisendra.46 La agresión y castigo
del moro es una invención de Cervantes y consta como una de las novedades que
había prometido maese Pedro en su retablo,  remarcada por el  trujamán como «un
nuevo caso que ahora sucede, quizá no visto jamás». 
Tras  las  digresiones  sobre  los  sistemas  de  justicia  moro  y  cristiano  y  la
intervención de don Quijote y maese Pedro,47 el  trujamán retoma la narración del
romance en el momento del reencuentro de Gayferos y Melisendra. En la versión del
Cancionero de romances, Gaiferos sigue las indicaciones del informante y encuentra
44 CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de la Mancha, p. 925.
45 Ibid.
46 Véase: GAYLORD, Mary M. «Pulling Strings with Master Peter's Puppets: Fiction and History in Don
Quixote», Cervantes, XVIII [2] (1998), p. 131. Volveremos sobre ello en análisis del Retablo de Falla.
47 Remito aquí a la anterior sinopsis del episodio. La cuestión de la comparación entre la justicia mora y
la cristiana española la comentaremos más adelante.
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a Melisendra en los palacios con otras damas cristianas. 48 Al ver llegar Melisendra a
un caballero  cristiano,  habla  con él  sin  saber  quién  es  le  pide  que  contacte  a  su
esposo («Caballero si a Francia ides/ por Gayferos preguntad»)49 y le diga que está
en  Sansueña.50 La  misma Melisendra  explicará cómo la  quieren casar  con un rey
moro  y  cómo  ella  no  puede  olvidar  a  su  esposo,  a  lo  que  Gaiferos  responde
revelando su identidad. Cervantes se salta la figura del informante (si bien es cierto
que en otras versiones del romance no aparece) y lleva directamente a Gaiferos ante
Melisendra. Por lo demás, hasta este punto Cervantes sigue la línea del romance: en
la primera descripción de Melisendra, el trujamán la presenta asomada al balcón del
palacio desde el que «muchas veces se ponía a mirar el camino de Francia y, puesta
la imaginación en París y en su esposo, se consolaba en su cautiverio». 51 Al llegar
don Gaiferos, Cervantes lo viste con una capa gascona: prenda de cuello muy alto
que permite esconder el rostro y al llegar a la torre y hablar con Melisendra ésta no
lo reconoce y cree que es un pasajero. La conversación de la pareja, que varía de una
versión a otra, el trujamán la resumirá en 
todas aquellas razones y coloquios de aquel romance que dicen:
Caballero, si a Francia ides,
por Gaiferos preguntad.52
Llegados a este punto, en el romance, al reconocer Melisendra a su marido, 
tiróse de la ventana,
la escalera fue a tomar,
salióse para la plaza
donde lo vido estar
48 En otras versiones Melisendra está sola, mirando por los ventanales.
49 Estos dos versos, directamente citados por Cervantes, aparecen en múltiples versiones del romance;
es difícil saber a cuál de todas se refiere Cervantes.
50 Es un tópico recurrente la figura del marido que, tras varios años de ausencia, se reencuentra con su
esposa de modo que ésta no lo reconozca. La esposa, sin saber que es él, pide noticias y, cuando el
marido la pone a prueba, se mantiene fiel. Viendo la fidelidad de la esposa,  el marido revela su
identidad.  Véase  la  versión  «De  las  señas  del  esposo»,  en:  Primavera  y  flor  de  romances,
Introducción y notas de Fernando José Wolf y Conrado Hoffman, Berlín: Casa de A. Asher y Comp.,
1856, tomo 2, p. 87, n.º 155.
51 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 925.
52 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 927.
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El  primer  verso  citado,  que  obviamente  quiere  decir  que  se  apartó  de  la
ventana para buscar las escaleras,  será empleado en sentido literal  por Cervantes,
cuya Melisendra está tan contenta que «se descuelga del balcón». Por si no fuera lo
bastante  cómico,  nuestra  dama  se  quedará  pendiente  en  el  aire  con  el  faldellín
enganchado a uno de los hierros del balcón hasta que el galante don Gaiferos «sin
mirar si se rasgará o no el rico faldellín, ase della y mal de su grado la hace bajar al
suelo». Gaiferos no sentará a su esposa a las ancas de su caballo como a una dama,
sino «a horcajadas como hombre».53 En más de una ocasión se ha señalado la doble
lectura, de connotaciones sexuales,54 de Melisendra a horcajadas, abrazando a don
Gayferos  para  mayor  seguridad  por  no  estar  «acostumbrada  a  semejantes
caballerías».55 
En el romance, todo esto ocurre mientras el rey moro y sus caballeros están
rezando en la mezquita, lo cual permite a Gaiferos hablar con su esposa y subirla al
caballo sin mayor complicación hasta que el moro encargado de vigilar a las cautivas
da la voz de alarma. En Cervantes, no hay explicación ninguna sobre dónde están los
moros ni  por qué no han impedido la  entrada de Gayferos,  sino al  contrario,  una
explicación absurda de por qué es descubierto: «No faltaron algunos ociosos ojos,
que lo  suelen ver  todo, que no viesen la  bajada y la  subida de Melisendra».  Los
ociosos  ojos  informan  de  la  fuga  al  rey  Marsilio,  que  da  la  alarma  e  inician  la
persecución. Termina aquí la versión de maese Pedro con la violenta intervención de
don Quijote.
En el final del romance, Gaiferos lucha valientemente contra los moros, los
vence y, tras un duro camino, él y su esposa llegan a París donde son recibidos con
grandes honores y fiestas.
53 Todas las citas del párrafo en Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 927. Cuando unos capítulos
antes,  don  Quijote  manda  a  Sancho  a  presencia  de  Dulcinea,  éste,  visto  en  el  aprieto  de  su
inexistencia, le señala a tres aldeanas que van montadas en sus burros a horcajadas, como hombre. Al
ver Sancho que don Quijote ve aldeanas y no bellas damas, inventa que Dulcinea ha sido encantada.
La imagen de Melisendra a horcajadas sobre el caballo remite a la de Dulcinea encantada.
54 Para un análisis de las connotaciones eróticas de la escena, véase: EL SAFFAR, Ruth. Beyond Fiction.
The Recovery of the Feminine in the Novels of Cervantes. Berkeley: University of California Press,
1984, pp. 118-119. También, GAYLORD, Mary M. op. cit., pp. 130-131.
55 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 927.
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2.2.2 El   Quijote  de Avellaneda y el  Entremés de Melisendra
En el apartado anterior, veíamos claramente cómo parodia Cervantes el romance del
rescate de Melisendra (en sus distintas versiones) y, por extensión, las historias de
caballerías.56 Pues  bien,  este  episodio  encierra  otras  parodias  y  fuentes  literarias,
como  es  el  caso  de  un  capítulo  concreto  del  Quijote de  Avellaneda.  El  Quijote
apócrifo constituye la primera crítica extensa y por escrito del Quijote cervantino de
1605 y (aunque sea por repulsión57) es uno de los principales referentes literarios del
de  1615,  dado  que  en  Q  II Cervantes  se  defiende  y  responde,  desde  el  mismo
prólogo, a los ataques del Quijote de Avellaneda. 
Una  de  las  parodias  más  claras  del  Quijote de  Avellaneda  en  Q  II es
precisamente el episodio del retablo de maese Pedro, como ya señala Clemencín en
su edición del Quijote cervantino de 1836:
Don Quijote desenvainó aquí la espada en defensa de Melisendra, al
modo que en otra venta (que por las señas pudiera ser la de Meco), al
ver representar la comedia del Testimonio vengado de Lope de Vega la
desenvainó en defensa de la Reina calumniada, y retó al calumniador
alevoso, según cuenta en el Quijote de Avellaneda.58
Encontramos, en el  episodio del retablo,  una clara alusión a los capítulos  XXVI y
XXVII del Quijote de Avellaneda en lo que podríamos definir, en términos de Romero
Muñoz,59 como  una  imitación  conscientemente  meliorativa.  Hagamos,  pues,  una
sinopsis  de  ambos  capítulos  para  proceder  con  la  comparación  con  el  retablo
cervantino.
En el capítulo XXVI, De las graciosas cosas que pasaron entre don Quijote y
56 En esto entraremos un poco más adelante.
57 Expresión con que lo define Menéndez Pidal en «Un aspecto en la elaboración del Quijote».
58 Cervantes, El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha. Edición y notas de Diego de Clemencín,
Madrid: E. Aguado, impresor de cámara de S. M. y de la Real Casa, 1836, Parte II, Tomo V, p. 59.
59 ROMERO MUÑOZ,  Carlos.  «Nueva  lectura  del  retablo  de  maese  Pedro».  Actas  del  I  Coloquio
Internacional de la Asociación de Cervantistas, Barcelona, Anthropos, 1990, pp. 95-130.
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una  compañía  de  representantes  con  quien  se  encontró  en  una  venta  cerca  de
Alcalá,60 Don Quijote y Sancho viajan con Bárbara (bodegonera a quien don Quijote
llama reina Zenobia) y con dos estudiantes. De cara a la noche, los estudiantes les
indican que cerca de allí hay una venta. Sancho intenta convencer a don Quijote de
no  ir  alojarse  en  ella,  diciendo  que  lo  que  los  estudiantes  llaman  ventas  son  en
realidad castillos encantados de donde sólo conseguirán salir heridos, como en tantas
otras ocasiones. Aunque en un primer momento don Quijote (que, por supuesto, ve
la  venta  como castillo)  no  hace  caso  de  las  advertencias  de  Sancho,  una  vez  ha
reflexionado sobre ello empieza a sospechar que tal  vez se encuentre allí  el sabio
encantador, enemigo suyo, para hacerles daño. Ante tal posibilidad, pide a Sancho,
su  «reina»  y  el  resto  de  sus  acompañantes  que  se  sitúen  detrás  de  él.  Sancho,
cobarde, dice que con gusto se situarán detrás de don Quijote, si bien no tan lejos
como quisieran. 
Al acercarse a la venta,  don Quijote ve siete u ocho personas «vestidas de
diferente mezcla».61 Don Quijote, sus acompañantes y los que había en la venta salen
a  mirar,  pues  los  que llegan son de  «una compañía  grave  de comediantes  de  los
nombrados en Castilla,  los cuales con su autor se habían determinado quedar allí
aquella tarde a hacer algunos ensayos de comedias para entrar con ellas, esotro día
con  buen  pie  en  Alcalá,  teatro  de  consideración  y  cuenta  por  los  agudos  y
extremados  ingenios,  que  de  toda  España  le  dan  lustre». 62 Al  ver  al  autor  de  la
compañía, «hombre moreno, y alto de cuerpo, que estaba delante de todos, teniendo
en la mano una varilla, y en la otra una comedia que iba leyendo»,63 don Quijote lo
identificará con el de su enemigo el sabio encantador Frestón: la varilla es, a ojos de
don  Quijote,  una  varita  mágica  con  la  que  su  oponente  hace  «cercos,  figuras  y
caracteres en invocación de los demonios»,64 y el libro que lleva en la otra mano es
la fuente de sus conjuros. Al comunicar sus pensamientos en voz alta, que incluyen
«quitar  del  mundo»65 al  supuesto mago,  los  estudiantes,  sorprendidos,  le  explican
cómo lo que ve es venta y no castillo y el hombre señalado autor de comedias y sus
60 FERNÁNDEZ DE AVELLANEDA, Alonso.  El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, p. 279. La
cursiva corresponde al título del capítulo XXVI.
61 Ibid., p. 280.
62 Ibid., pp. 280-281.
63 Ibid., p. 281.
64 Ibid., p. 282.
65 Ibid., p. 281.
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acompañantes  los  miembros  de  su  compañía.  No  obstante,  el  don  Quijote  de
Avellaneda,  enojado,  se  reafirma en  lo  que  ha  dicho y les  pide  que  se dirijan  al
supuesto mago y se presenten como pajes del «caballero desenamorado»66 a ver qué
pasa.  Los estudiantes aceptan gustosos, se acercan a la compañía de representantes
y les ponen al corriente de las locuras de don Quijote.
Mientras tanto,  Sancho ayuda a bajar de la mula a Bárbara,  en una escena
llena  de  invitaciones  sexuales  de  Bárbara  a  Sancho  que  éste,  por  su  extremada
simpleza, no es capaz de entender.
Don Quijote  se  aproxima a  la  compañía  de comediantes  y, dirigiéndose al
supuesto «sabio encantador»,67 le pide explicaciones sobre sus crueles maldades. El
autor de la compañía, siguiendo la corriente a las locuras de don Quijote actuando
como sabio encantador, alaba al caballero y le invita a entrar en la venta, que declara
su castillo, y a cenar con todos. Don Quijote se mantiene firme en su opinión e inicia
un ataque físico al autor que, por supuesto, fracasa. Don Quijote será desarmado e
inmovilizado por varios hombres. El autor de la compañía improvisa toda una escena
teatral para burlarse de la locura de don Quijote y de la estupidez de Sancho, que no
dudará en hacerse moro ante la amenaza de ser asado y comido como un cerdo, (de
lo que luego querrá retractarse no por convicción cristiana, sino para que no le sean
prohibidos el vino y el tocino). Después de jugar con caballero y escudero, el autor
le dará la vuelta al juego y persuadirá a don Quijote de que no es su enemigo sino
todo lo contrario. Su modo de hacer las paces será mediante un abrazo.68
En el siguiente capítulo, Donde se prosiguen los sucesos de don Quijote, con
los representantes,69 el autor de la compañía invita a don Quijote a ver una comedia
hecha en su honor (uno de los ensayos que tenía previsto hacer la compañía).  Se
sitúan todos en el patio de la venta donde comienza el ensayo de «la grave comedia
66 El amor a la dama es uno de los principales temas en los relatos caballerescos. Avellaneda destruye
toda  la  construcción  cervantina  en  torno  al  personaje  de  Dulcinea  y  dará  a  don  Quijote  el
sobrenombre  de  «caballero  desenamorado».  Cervantes  reaccionará  en  su  Q  II,  insistiendo  en  el
carácter puro, platónico, del amor de don Quijote a Dulcinea que Hegel señala en sus Lecciones de
estética, refiriéndose a la visión de los románticos sobre este tipo de amor, como amor religioso. El
sobrenombre que Cervantes dará a don Quijote será el de «caballero de la triste figura», inventado
por Sancho y que el mismo maese Pedro menciona en el episodio del retablo.
67 Es la forma en que se refiere a él don Quijote.
68 El motivo del abrazo será retomado por Cervantes con malicia en el retablo.
69 Ibid., p. 292.
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de  El testimonio vengado del insigne Lope de Vega Carpio».70 En la escena que se
representa ante don Quijote, el hijo del rey acusa falsamente a su madre de adulterio.
Don Quijote, al ver a la actriz que representa a la reina tan afligida y sin defensor en
escena,  se levanta «con una repentina cólera» para defenderla  y  reta  al  actor  que
hace de príncipe a «singular batalla» sin más arma que la espada. «Y, diciendo esto,
metió mano con increíble furia»,71 pero el enfrentamiento nunca tiene lugar, pues el
comediante  acepta  el  duelo  en  un  plazo  de  veinte  días  sin  ninguna  intención  de
volver a encontrarse con don Quijote.
Veamos, pues, algunos paralelismos y diferencias establecidos por Cervantes
en el  episodio del retablo de maese Pedro. Mientras los don Quijote y Sancho de
Avellaneda hablan de la  venta como castillo,  el  don Quijote cervantino,  con gran
placer de Sancho, verá la  venta como tal  y no dará,  inicialmente,  muestras de su
locura.  Al  ver  la  venta  tal  cual  es,  por  primera  vez  pagará  como  corresponde. 72
Cervantes deja clara  la generosidad de don Quijote  y el  hecho de que cuando no
paga es únicamente porque, en su locura, proyecta el mundo literario de los libros de
caballerías en el mundo que lo rodea.
El  don  Quijote  cervantino  creerá,  también,  ser  perseguido  por  malvados
encantadores. Sin embargo, esta creencia no será el motivo de su acción violenta en
el episodio del retablo, sino la justificación que encuentra de cara a todos (y, sobre
todo,  a  sí  mismo) para explicar  los  actos  derivados de su locura.  El  don Quijote
cervantino tiene brotes puntuales de locura, pero no actúa como un loco en cualquier
situación; es este contraste del cuerdo-loco uno de los pilares más importantes sobre
los que se articula el personaje.
Al  llegar  maese  Pedro,  que  sabe  de  antemano  quiénes  son  don  Quijote  y
Sancho, fingirá que su mono adivino le ha revelado la identidad de ambos. Al igual
que el autor de la compañía de comediantes, montará lo que bien podríamos llamar
una  escena  teatral  siguiendo  la  corriente  a  las  locuras  de  don  Quijote,
70 Ibid., 295.
71 Estas tres últimas citas (Ibid., p. 296) serán expresiones luego retomadas por Cervantes al atacar don
Quijote el retablo de maese Pedro.
72 Romero Muñoz insiste en la importancia de este detalle, que retomaremos más adelante. Romero
Muñoz, op. cit., pp. 114-115.
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reconociéndolo  como  a  gran  caballero  andante  y  a  Sancho  como  su  magnífico
escudero.  No obstante, maese Pedro no lo hace simplemente por reírse a costa de
don Quijote,  sino por su propio interés económico:  el  identificar a  don Quijote  y
Sancho,  a  quienes  supuestamente  no  conoce,  da  credibilidad  a  las  habilidades
adivinatorias de su mono y, por tanto, aumenta el número de clientes dispuestos a
pagar  por  la  estafa  del  mono.  Ahora  bien,  el  abrazo  conciliador  que  el  autor  de
comedias de Avellaneda da a don Quijote se convierte en un abrazo a sus piernas,
postrado,  maese  Pedro,  ante  don  Quijote,  mientras  declara  su  identidad  y  la  de
Sancho.73 El personaje paralelo al autor de comedias avellanedesco es, en Cervantes,
maese Pedro.
Aunque no haya sido mencionado en la  sinopsis,  el  Sancho de Avellaneda
menciona varias veces a su mujer, a la que llama Mari Gutiérrez, insistiendo mucho
en  las  exigencias  sexuales  de  su  mujer  y  lo  celosa  que  es  de  ese  aspecto  de  su
marido.  Cervantes  también  sacará  a  relucir  a  la  esposa  de  Sancho  cuando  éste
pregunta al mono adivino cómo está y qué está haciendo. La primera diferencia es el
nombre,  que Cervantes cambiará74 a  Teresa.  La segunda, la  forma en que Sancho
habla de ella: frente al miedo constante a su mujer que plantea Avellaneda, el Sancho
cervantino muestra preocupación y afecto. Si bien es cierto que la califica de celosa,
no hay alusiones vulgares a sus preferencias sexuales. El Sancho de Cervantes es
muy superior al Sancho de Avellaneda, reducido al prototipo de criado bobo de las
comedias  de  la  época,  sucio,  glotón,  cobarde  y  tremendamente  simple.  Las
vulgaridades de carácter sexual, en tono soez, que aparecen en Avellaneda (y, como
veremos, en el  Entremés de Melisendra) son anuladas por Cervantes o tratadas con
sutileza, y no precisamente por don Quijote o Sancho, sino por maese Pedro en su
forma de contar la historia de Melisendra. Esto es significativo, sobre todo teniendo
en  cuenta  que  maese  Pedro  es  el  personaje  paralelo  al  autor  de  comedias  de
Avellaneda.75 Podríamos decir, pues, que Cervantes degrada el personaje: el autor de
73 Una posible lectura del porqué la plantearemos junto con la posible identidad de Avellaneda en el
siguiente apartado.
74 El cambio de nombre de la mujer de Sancho no es sólo con respecto a Avellaneda sino a  Q I, de
donde Avellaneda toma el nombre de Mari Gutiérrez (de las variaciones de Cervantes se deduce, en
Q I que el nombre completo era María Juana Gutiérrez,  de Panza). Sin embargo, en  Q II pasa a
llamarse Teresa Cascajo.
75 De  nuevo,  hay  una  segunda  lectura  a  este  detalle  que  trataremos  con  la  posible  identidad  de
Avellaneda.
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comedias de Avellaneda, con una famosa compañía de siete u ocho personas, se verá
reducido a un titiritero76 estafador, con un mono adivino, un retablo y un ayudante. 
Llama la atención que,  al  igual que el  autor de Avellaneda,  el  trujamán de
Cervantes también lleva una varilla en la mano, si bien la emplea para señalar las
figuras  del  retablo.  Como  veremos  más  adelante,  la  varilla  del  trujamán  supone,
también,  una alusión a la magia.77 En cuanto a las alusiones al  diablo y la magia
negra, mientras Avellaneda las plantea a través de la figura del sabio encantador con
el que fantasea don Quijote, Cervantes lo planteará a través de la figura del mono
advino  de  maese  Pedro  que  es,  también,  parte  del  espectáculo.  El  don  Quijote
cervantino se centrará en la crítica de la astrología judiciaria y en las habilidades
adivinatorias del mono que, como veíamos en la sinopsis del retablo, don Quijote
asocia explícitamente al demonio.78
Otra  degradación  del  personaje  del  autor  convertido  en  maese  Pedro  la
encontraremos  en  torno  al  momento  de  la  cena.  En  el  episodio  de  Avellaneda,
primero cenan (invita el autor a cenar a don Quijote y Sancho) y luego disponen el
escenario y comienzan el  ensayo teatral.  Cervantes  invertirá  el  orden:  primero  se
lleva a cabo el espectáculo del retablo, en el que quedará explícitamente remarcado
el  interés  económico  de  maese  Pedro  antes  de  que  don  Quijote  destroce  nada. 79
Luego, tras haber roto y pagado generosamente las figuras y el retablo, don Quijote
invita  a  cenar  a  todos  los  que  se  encuentran  en  la  venta.  Este  gesto  subraya  la
generosidad  de  don  Quijote  hasta  el  punto  de  que  el  ventero  no  sabe  qué  le
impresiona  más,  si  sus  locuras  o  su  liberalidad.  La  superioridad  moral  del  don
Quijote  cervantino  es  obvia,  no  sólo  sobre  el  don  Quijote  de  Avellaneda,  sino
también sobre maese Pedro. 
Por  último,  la  obra  representada  por  la  compañía  de  comediantes  de
76 Digo «se verá reducido» no sólo por la reducción obvia de un grupo de actores a un manojo de
títeres, sino también por la visión despectiva que plantea Cervantes de los titiriteros en otras de sus
obras,  como podemos ver en  El coloquio de los perros,  El licenciado vidriera o el  entremés  El
retablo de las maravillas (éste último tiene muchos puntos en común con el retablo de maese Pedro).
77 La alusión a la magia la encontramos ya en: HALEY, George. «El narrador en Don Quijote: el retablo
de maese Pedro», p. 275.
78 Se trata de una crítica maliciosa para alguien que se declara tan devoto como el autor del apócrifo; sin
embargo,  las  referencias  a  la  astrología  judiciaria  van  también  dirigidas  a  Lope,  por  lo  que
insistiremos en ellas más adelante.
79 Citábamos, a propósito, en la sinopsis la frase de maese Pedro «que como yo llene mi talego, siquiera
represente más impropiedades que tiene átomos el sol». Esta frase la dice tras la segunda intervención
de don Quijote y antes del  destrozo del retablo. Me remito aquí a la sinopsis del espisodio.
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Avellaneda  es  El  testimonio  vengado de  Lope  de  Vega,  quien  mantenía  un
enfrentamiento  con  Cervantes  desde  hacía  años  y  quien  había  sido  defendido
fervientemente por Avellaneda en su prólogo. La alabanza de Avellaneda hacia Lope,
declarada desde el  Prólogo del apócrifo,  se reitera a  lo largo de su  Quijote como
ocurre en este episodio: la obra representada por una buena y famosa compañía de
comediantes es del «insigne Lope de Vega Carpio». Cervantes retoma la alusión a
Lope implícitamente al escoger la conocida historia de Gaiferos y Melisendra como
tema de la representación de maese Pedro, aludiendo así al Entremés de Melisendra.
Entramos  aquí  en  la  segunda  fuente  que  mencionábamos  al  inicio  del
apartado: el  Entremés de Melisendra.  En 1605, fue publicado un volumen de  Las
comedias del famoso poeta Lope de Vega Carpio;  en su reimpresión de 1609,80 la
última comedia, El testimonio vengado, va inmediatamente seguida del Entremés de
Melisendra, el primero de los doce entremeses con que se cierra el libro. La autoría
de este entremés ha sido discutida, pues se cree que en realidad no es de Lope (nada
extraño, dado que se publicaron en la época bajo el nombre del escritor varias obras
que no le pertenecían).81 Lo cierto es que, una vez publicado bajo el nombre de Lope
de  Vega,  la  alusión  de  Cervantes  a  Lope  a  través  del  entremés  está  más  que
justificada,  independientemente  de  quién  sea  el  verdadero  autor.  Así,  mientras
Avellaneda  alude  a  Lope  mediante  El  testimonio  vengado,  Cervantes  lo  hace
mediante el Entremés de Melisendra.
El entremés tiene más personajes de los que nos muestra Cervantes. Aparte
de  Carlomagno,  don Roldán,  don Gaiferos  y Melisendra  (a  los  que  se suman los
moros,  si  bien  éstos  son distintos  en el  retablo y en el  entremés),  encontramos a
80 El  Entremés de Melisendra es publicado por primera vez en 1605, en un volumen de comedias de
Lope que incluye los entremeses que con dichas comedias se representan. No he podido consultar la
edición de 1605, pero sí la versión digitalizada por la BNE la edición de 1609:  Las comedias del
famoso Lope de Vega Carpio. Bernardo Grassa (ed.), Valladolid: Juan de Bostillo, 1609.  En dicha
edición se incluye  El testimonio vengado de Lope que se representa en el  Quijote de Avellaneda.
Parece que las versiones tienen algunas diferencias, para las cuales remito a la edición del equipo
PROLOPE:  Comedias de Lope de Vega.  Parte  I,  Alberto Blecua y Guillermo Serés (dir.), Lleida:
Fundación  Juan  March,  1997.  De  aquí  en  adelante,  citaremos  desde  la  edición  de  1609,
probablemente la que conoció Cervantes.
81 Para un breve estado de la cuestión, puede consultarse:  URZÁIZ, Héctor. «Atribuciones polémicas y
falsificaciones literarias: Melisendra, Lope y sus censores». Cincinnati Romance Review 37 (Spring
2014):  Polémicas  y  controversias  áureas,  Javier  Blasco  y  Héctor  Urzáiz  (ed.),  pp. 132-153.
Consultable en: http://www.cromrev.com/volumes/vol37/vol37.html
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Oliveros, Durandarte, Galalón y Baldovinos, caballeros que forman parte de los doce
pares de Carlomagno. El entremés se compone de dos jornadas y va introducido por
una «Loa muy graciosa».82
La primera  jornada no empieza directamente  con la  historia  de  Gaiferos  y
Melisendra, sino con lamentos amorosos de Roldán y Durandarte, que comparan la
dureza de sus damas con la de una patata. En este mismo tono disparatado se escribe
el resto. Tras llegar Oliveros y el traidor Galalón, entra Gaiferos lamentándose por la
ausencia de Melisendra. Gaiferos describe su melancolía en términos de estómago
vacío: «no ha entrado pan/ desde ayer  en mi guarnero/  y las tripas se me van». 83
Invirtiendo  el  contenido  del  romance,  Roldán  le  propondrá  jugar  para  olvidar.
Gaiferos acepta y, como no tiene dinero, quiere jugarse la ropa, para indignación de
Oliveros  y  Roldán.  Al  fin  empiezan  a  jugar.  Mientras  juegan,  sale  un  músico  a
escena para cantar: «Jugando está a las tablas don Gaiferos»; este mismo verso lo
pondrá Cervantes en boca del trujamán -«según aquello que se canta» 84- al inicio de
su relato. Entra Carlomagno con Baldovinos hablando de Melisendra y de cómo la
quieren casar con un moro; el emperador no sabe con qué toalla ha de limpiar su
honra. Carlomagno expresa la preocupación por su hija en los siguientes términos:
Mal hayan mis barbas canas,
y manta que me cobija,
tejida por tantas lanas,
que fuera yo por mi hija
a no tener almorranas.85
No hay en el entremés una amonestación directa de Carlomagno a Gaiferos,
sino que el  emperador habla en voz alta,  para que Gaiferos le oiga,  diciendo con
sarcasmo lo propio que es de valientes caballeros llevar galas e ir jugando por las
82 El entremés viene introducido por una loa, cuyo título es el aquí citado. Lope de Vega, Comedias del
famoso Lope de Vega Carpio, p. 333.
83 Lope de Vega, op. cit., p. 334.
84 Nótese que tanto Lope como Cervantes aluden a una versión musical de estos versos. No tenemos
constancia, sin embargo, de que se conserve la partitura. Cervantes,  Don Quijote de la Mancha, p.
924.
85 Lope de Vega, op. cit., p. 335.
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salas, y añade que él mismo irá a buscar a su hija. Percas de Ponseti señala, 86 entre
los romances  de Gaiferos recogidos por Durán,87 el  romance de don Gaiferos nº3
«No con  los  dados  se  gana»,88 donde  hay numerosas  alusiones  a  las  ropas  y  los
juegos claramente aludidas por Lope. En la comparación que hace entre el Entremés
y  el  retablo  de  maese  Pedro,  Percas  Ponseti  añade  que  el  entremés  se  compone
«sobre versos de distintos romances “al pie de la letra,” como nos irá mostrando el
trujamán»89 y,  en  efecto,  así  es.  Desde  el  recién  mencionado  reproche  de
Carlomagno, vemos en el  Entremés de Melisendra citas y alusiones a varios de los
romances sobre don Gaiferos y Melisendra, algunos de los cuales comentábamos en
el primer apartado de las fuentes del retablo. Es decir, Cervantes retoma los mismos
romances que emplea Lope90 para construir  una versión muy distinta de la misma
historia, a través de la cual (veremos más adelante) plantea diversas críticas a Lope.
Tras escuchar a Carlomagno, Gaiferos decide ir en busca de Melisendra. Al
oírlo, el resto de caballeros le aconsejan antes de irse, terminando todos en un verso
que  también  citará  Cervantes:  «harto  os  he  dicho,  miradlo»,  romance  nuevo  de
Miguel Sánchez. El primero en aconsejarle será Roldán, citando literalmente cuatro
versos de este romance:
Melisendra está en Sansueña,
vos en París descuidado,
vos ausente, ella mujer;
harto os he dicho, miradlo.91
86 PERCAS DE PONSETI, Helena. «Cervantes y Lope de Vega: Postrimerías de un duelo literario y una
hipótesis», p. 78.
87 El romancero que organiza Durán es una de las recopilaciones más completas, puesto que revisa
varios cancioneros y romanceros (hasta un total de doce) desde 1511 hasta principios del siglo XIX.
Contiene seis romances distintos sobre la historia de Gayferos y Melisendra.  Todos ellos quedan
recogidos en el Anexo 1.
88 DURÁN,  Agustín.  Romancero  de  romances  caballerescos  é  históricos  anteriores  al  siglo  XVIII.
Madrid: Imprenta de don Eusebio Aguado, 1832, Parte I, romance de don Gayferos n.º 3, anónimo,
pp. 118-119.
89 Percas de Ponseti, op. cit., p. 76.
90 Aunque la autoría del Entremés de Melisendra está en entredicho, dado que Cervantes alude con él a
Lope de Vega trataremos a éste último como supuesto autor del entremés. Dejamos el debate a los
especialistas en Lope de Vega.
91 Durán,  op. cit., romance de don Gayferos n.º5, de Miguel Sánchez, p. 127. En la edición citada de
comedias y entremeses de Lope de 1609, p. 335.
113
Los consejos  del  resto de caballeros,  sobre la  misma estructura,  están escritos  en
tono disparatado; todos ellos concluyen con el verso  «harto os he dicho, miradlo».
La jornada concluye con Gaiferos pidiéndoles dinero, en lugar de armas.
La  segunda  jornada  empieza  con  las  quejas  de  Melisendra  y  sus
imaginaciones sobre infidelidades de don Gaiferos que nos remiten a dos romances
sobre  las  quejas  de  Melisendra:  «Cautiva,  ausente  y  celosa/  de  mil  sospechas
cercada»92 y  «Mil  zelosas  fantasías/  que  del  esperar  se  engendran».93 Ambos
romances muestran una Melisendra que, en la desesperación de la espera, elucubra
los  posibles  motivos  (entre  ellos,  otras  damas)  de  que  don  Gaiferos  no  la  haya
rescatado después de tanto tiempo. Las quejas de Melisendra son interrumpidas por
los dos moros que la vigilan que le piden que sea silenciosa o su señor los matará a
todos.  Ante  tales  amenazas,  Percas  de  Ponseti94 interpreta  que  los  moros  del
entremés  acosan  sexualmente  a  Melisendra;  acoso  sexual  que,  de  otro  modo,
también aparece en Cervantes, no siendo así en ninguno de los romances.
No sólo no se mantiene,  en el  entremés,  la  pureza de Melisendra sino que
además la hermosa princesa se nos describe con pulgas y piojos. Llega Gaiferos y, al
verlo, Melisendra se dirige a él con los famosos versos «Caballero, si a Francia ides/
por Gaiferos preguntad». Aunque sigue con los versos del romance, los irá variando.
Por su parte, Gaiferos, que la ha reconocido, quiere disimular para que no le note
que tiene hambre. Cuando por fin responde, se identifica y empiezan a dirigirse una
serie de absurdos requiebros, tras los cuales Gaiferos le pide que baje:
Mel. Parecérseme han las piernas.
Ga. Yo os taparé las cavernas.
Mel. Por ese portillo entrad.
Ga. Ya entro a palabras tiernas.
Mel. Mirad mi bien que no hay cuerda,
        cómo me recogeréis.95
92 Durán, op. cit., romance de don Gayferos n.º 7, anónimo, pp. 128-130.
93 Ibid., romance de don Gayferos n.º 8, anónimo, pp. 130-131.
94 Percas de Ponseti, op. cit., p. 81.
95 Lope de Vega, op. cit., p. 336.
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De las últimas palabras citadas de Melisendra entendemos que salta por la
ventana, al igual que la hará saltar Cervantes, probablemente como alusión y parodia
del Entremés de Melisendra. Gaiferos y Melisendra huyen a Francia.
Los  detalles  de  la  huida  son  contados  por  un  mensajero  a  Carlomagno
mientras Gaiferos y Melisendra están aún de camino a Francia (lo cual es un ejemplo
de las impropiedades, según maese Pedro, sin importancia, que no afectan al éxito de
las  comedias).  La huida está  llena de reminiscencias  del  romance «Asentado está
Gaiferos»,96 como también lo está la fiesta que hacen a la pareja al llegar a París.
Si comparamos el  Entremés de Melisendra con el retablo de Melisendra que
nos muestra maese Pedro, podemos encontrar varias críticas que parecen dirigidas a
Lope de Vega. Romero Muñoz afirma, muy acertadamente, que Cervantes alude en
su retablo de maese Pedro a Lope de Vega y a Avellaneda «por “cita” o “imitación
meliorativa”, por “antífrasis” e incluso por “ostentado silencio”». 97 Sin embargo, si
bien  el  «retablo  de  la  libertad  de  Melisendra»  contiene  muchos  puntos  de
comparación con el  Entremés de Melisendra,  son tan fuertes las diferencias  en el
estilo y la estructura que resulta complicado reducirlo a una imitación meliorativa en
la que sí lo encuadramos, sin embargo, con respecto al correspondiente episodio de
Avellaneda.
A pesar de que ambas versiones parten de las mismas fuentes romancísticas,
Cervantes  construye  una  narración  completamente  distinta  a  la  de  Lope desde  la
misma  base:  la  estructura,  la  forma  y  el  estilo  con  que  Cervantes  construye  su
retablo son, en sí mismos, a mi juicio, una de las críticas más poderosas hacia Lope.
Da la impresión de que Cervantes está proponiendo, no a través de la teoría sino de
la práctica literaria, otra forma de hacer comedia. Y aunque el término «comedia» es,
en  este  contexto,  delicado,  me  gustaría  aquí  recordar  los  términos  en  que  en  el
apócrifo se define al Quijote de 1605 desde la primera línea: «Como es casi comedia
toda la historia de don Quijote de la Mancha, no puede ni debe ir sin prólogo, y, así,
96 Cancionero  de  romances.  Ramón  Menéndez  Pidal  (ed),  pp.  55-65.  El  mismo  romance  lo
encontramos recogido en Durán, op cit., romance de Gayferos nº4, anónimo, pp. 119-127.
97 Romero Muñoz, op. cit., p. 120.
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sale  al  principio  de  esta  segunda  parte  de  sus  hazañas  este». 98 Avellaneda  está
definiendo como  casi comedia no sólo el  primer  Quijote cervantino,  sino el  suyo
propio.99
Ambos,  el Entremés  de  Melisendra y  el  retablo  de  maese  Pedro,  están
escritos en clave de humor; sin embargo, el tipo de humor que plantea el entremés es
muy distinto al del retablo de maese Pedro. Como veníamos comentando a lo largo
de la sinopsis del  Entremés,  abundan en él  las expresiones vulgares, las alusiones
escatológicas  y  sexuales,  o  la  ridiculización  de  un  diálogo  mediante  el  uso  de
términos  inapropiados  o  absurdos,  como  en  los  requiebros  entre  Melisendra  y
Gaiferos («Mel. mi jarro/Gay. mi cantimplora/Mel. mi ballesta/ Gay. mi bodoque»,100
etc.).  El  lenguaje elevado de  los  romances  es  sustituido  por  términos bajos  y los
nobles  personajes  del  romancero  pierden  completamente  el  decoro.  El  humor
cervantino es mucho más sutil. Aunque escrito en prosa, el relato de Cervantes se
aproxima mucho más a los romances de Gayferos y Melisendra que los versos del
entremés de Lope. En lugar de alejarse del estilo y contenido de los romances, lo
imita muy de cerca, sirviéndose de la exageración, de la ironía y de la sugerencia,
para  crear  el  efecto  cómico.  Aunque el  Quijote,  desde  1605,  es  obra  que llega  a
todos los públicos,101 Cervantes escribe para el lector discreto. En varios estudios102
se ha señalado que Cervantes critica el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo
de  Lope  de  Vega  en  la  réplica  de  maese  Pedro  a  don  Quijote,  tras  una  de  sus
correcciones:
No mire vuesa merced en niñerías, señor don Quijote, ni quiera llevar
las cosas tan por el cabo, que no se le halle. ¿No se representan por ahí
casi  de  ordinario  mil  comedias  lenas  de  mil  impropiedades  y
disparates,  y,  con  todo  eso,  corren  felicísimamente  su  carrera  y  se
98 FERNÁNDEZ DE AVELLANEDA, Alonso. El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, p. 7.
99 En cualquier caso, dejamos para más adelante las reflexiones cervantinas sobre el tratamiento de lo
cómico en el retablo.
100 Lope de  Vega,  op.  cit.,  p.   336.  Según Percas  de  Ponseti,  la  afirmación  del  trujamán de  que la
prolijidad engendra fastidio podría ser una crítica a este tipo de diálogos en Lope.
101 Así nos lo cuenta el propio Cervantes en Q II, cap. 3, p. 711: «los niños la manosean, los mozos la
leen, los hombres la entienden y los viejos la celebran; y finalmente, es tan trillada y tan leída y
tan sabida de todo género de gentes […] Y los que más se han dado a su lectura son los pajes: no
hay antecámara de señor donde no se halle un Don Quijote».
102 Es el caso de Romero Muñoz, op. cit. y Percas de Ponseti, op. cit.
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escuchan no sólo con aplauso sino con admiración y todo? Prosigue,
muchacho,  y  deja  decir,  que  como  yo  llene  mi  talego,  siquiera
represente más impropiedades que átomos tiene el sol.103
Ya el ventero describía a don Quijote las representaciones de maese Pedro, llenas de
impropiedades, como «las mejores y más bien representadas historias que de muchos
años a esta parte en este reino se han visto».104 A esto se suma la insistencia en el
interés económico de maese Pedro por encima del artístico. Así, efectivamente, las
líneas citadas de maese Pedro parecen retratar lo que expone Lope en sus famosos
versos:
y cuando he de escribir una comedia,
encierro los preceptos con seis llaves,
saco a Terencio y Plauto de mi estudio
para que no me den voces, que suele
dar gritos la verdad en libros mudos,
y escribo por el arte que inventaron
los que el vulgar aplauso pretendieron
porque como las paga el vulgo, es justo
hablarle en necio para darle gusto.105
A todo esto podríamos añadir que, más allá de los diálogos metaliterarios que
incluye Cervantes en su Quijote, la forma en que escribe, partiendo del mismo tema
y fuentes literarias,  una versión humorística tan distinta de Gaiferos y Melisendra
103 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 928.
104 Ibid., p. 917.
105 VEGA Y CARPIO,  Félix Lope de.  Arte nuevo de hacer comedias.  J. de José Prades (ed.),  Madrid,
CSIC, 1971 (1ª edición, 1609), versos 40-48. Este mismo fragmento lo cita Romero Muñoz, op cit.,
p. 129, nota 201. También lo señala Percas de Ponseti, quien considera que el hecho de que «maese
Pedro es un doble personaje nos lo corrobora Haley al ver en el trujamán, portavoz de su amo, un
personaje jánico,  como lo son “la mayoría de los  narradores.”  Añade que  “la  característica  más
singular del retablo… es su forma híbrida”, y que lo más notable es que su autor admite “su propia
falacia” y “su credo materialista”». Percas de Ponseti, op. cit., p. 88.
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constituye en sí misma una propuesta de cómo escribir  una narración cómica que
guste  también al  vulgo,  sin  necesidad de  hablar  en  necio.  No hay que perder  de
vista,  sin  embargo,  que,  pese  a  las  críticas  y  discrepancias,  Cervantes  admiraba
sinceramente el  talento literario de Lope.106 También pueden leerse,  en esta línea,
otras críticas a Lope, como su uso de latinismos (al  decir  maese Pedro «operibus
credite, et non verbis»107) o la falta de realismo y de autenticidad.
Debido al enfrentamiento entre ambos escritores, encontramos en el episodio
del retablo otras posibles críticas a Lope, si bien de carácter más personal. Una de
ellas  es  hacia  el  gusto  de  Lope  por  la  astrología  judiciaria,108 tan  explícitamente
criticada en el episodio del retablo. En 1585,
la  bula  Caeli  et  Terrae de  Sixto  V ponía  de  modo  definitivo  a  la
astrología  judiciaria  en  el  mismo  plano  que  a  las  otras  clases  de
prácticas mágicas, encomendando a los prelados que persiguieran a los
que  las  cultivaban.  […]  De  esta  forma,  la  astrología  judiciaria  se
convertía  en  motivo  de  persecución  y,  como  consecuencia,  la
Inquisición publicó de forma constante sus Edictos de Fe, que llegan
hasta principios del siglo XIX.109
Cervantes  hace  alusión  al  Santo  Oficio  cuando  habla  don  Quijote  de  las
características demoníacas del mono, haciendo referencias a la astrología, al arte de
levantar figuras. La crítica a Lope es, pues, maliciosa, teniendo en cuenta que Lope
pasó  a  formar  parte  del  Santo  Oficio  de  la  Inquisición  hacia  1608  y  se  ordenó
sacerdote en 1614.
106 Para un panorama general sobre el enfrentamiento entre Lope y Cervantes, véase Percas de Ponseti,
op. cit.
107 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 923.
108 Romero Muñoz, op. cit., p. 110: «Por vía de pura hipótesis, cabe decir que Maese (o Mase) Pedro
tal vez presente en esta aventura del retablo dos dimensiones de Lope de Vega. Es decir, la de
hombre  experto  (¡y  tan  experto!)  en  teatro  y  al  mismo tiempo  notoriamente  aficionado  a  la
astrología (él también sabía “levantar figuras”, o sea “hacer horóscopos”)». Sobre la afición de
Lope de Vega a la astrología, Romero Muñoz remite a: H. Rennert y A. Castro. Vida de Lope de Vega,
con notas adicionales de F. Lázaro Carreter (Salamanca, Anaya, 1968, p. 518, nota 22).
109 REY BUENO, Mar. Quijote mágico. Los mundos encantados de un hidalgo hechizado. Madrid: Algaba
Ediciones, 2005, p. 172.
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2.3  SI PASSAMONTE FUERA AVELLANEDA:  LECTURA EN CLAVE DEL RETABLO DE
MAESE PEDRO.
Durante  siglos,  se  ha  estado  especulando  quién  pudo  ser  el  escritor  del  Quijote
apócrifo de 1614. Sabemos, por el mismo Cervantes, que «no osa parecer a campo
abierto y al cielo claro, encubriendo su nombre, fingiendo su patria, como si hubiera
hecho  una  traición  de  lesa  majestad».110 Cervantes  no  saca  a  la  luz  el  verdadero
nombre que se esconde tras el licenciado Alonso Fernández de Avellaneda, pero sí
nos  dirá  que  es  aragonés111 y  que  su  libro  no  se  publicó  en  Tarragona,  sino  en
Barcelona.112 
¿Por  qué  interesarnos  en  Avellaneda  más  allá  de  las  alusiones  que  haga
Cervantes al  Quijote apócrifo? Porque una de las identidades que se han sugerido
tras el seudónimo introduce cambios muy interesantes en la lectura del episodio del
retablo. Así pues, no me detendré en este apartado a recorrer cada hipótesis que se ha
hecho sobre la posible identidad del autor del apócrifo,  sino sólo la que aquí nos
concierne:  que  el  aragonés  Gerónimo  de  Passamonte113 sea  Avellaneda.  Esta
hipótesis,  desarrollada  breve  y  prudentemente  por  Riquer  en  1969,114 se  vio
respaldada por autores como Daniel Eisenberg115 y Alonso Martín Jiménez,116 lo cual
animó  a  Riquer  a  desarrollarla  más  ampliamente  en  Cervantes,  Passamonte  y
Avellaneda.117 
110 La cita se encuentra en el «Prólogo al lector» de Q II. Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 675.
111 En Q II, cap. 59, 61, 62 y 70.
112 En Q II, cap. 62.
113 Al igual que Riquer, usaremos Gerónimo y no Jerónimo, tal y como harán el mismo Gerónimo de
Passamonte y Cervantes, coincidiendo la G inicial de Gerónimo con la de Ginés.
114 RIQUER, Martín de. «El Quijote y los libros». En: Papeles de Son Armadans, XIV, 1969, pp. 9-24.
115 EISENBERG,  Daniel.  «Cervantes,  Lope  and  Avellaneda».  En:  Josep  Maria  Solà-Solé:  Homage,
Homenaje, Homenatge, Barcelona: Puvill, 1984, II, pp. 171-183. Citamos a partir de la revisión y
ampliación  que  el  mismo  autor  pone  a  disposición  de  todos  en:
http://users.ipfw.edu/jehle/deisenbe/cervantes/lope.pdf
116 JIMÉNEZ MARTÍN, Alonso.  El «Quijote» de Cervantes y el «Quijote» de Pasamonte: una imitación
recíproca.  La  «Vida»  de  Pasamonte  y  «Avellaneda».  Alcalá  de  Henares:  Centro  de  Estudios
Cervantinos, 2001. Desde entonces, este mismo autor ha publicado numerosos trabajos que tratan de
probar que Avellaneda fue Gerónimo de Pasamonte.
117 El texto original data de 1988: RIQUER, Martín de. Cervantes, Passamonte y Avellaneda. Barcelona,
Sirmio, 1988. Nosotros trabajamos la versión actualizada por Riquer del mismo texto: «Cervantes,
Passamonte y Avellaneda».  En:  Para leer  a Cervantes,  Barcelona:  Acantilado,  Quaderns Crema,
2010, pp. 387-535.
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Cervantes  y  Gerónimo  de  Passamonte  fueron  compañeros  de  armas,  entre
agosto de 1571 y octubre de 1573, y coincidieron durante 8 meses en el Tercio de
don Miguel de Moncada, tomando ambos parte en la batalla de Lepanto, en la acción
de Navarino  y  en la  conquista  de Túnez.  Sus  vidas  están  llenas  de paralelismos.
Ambos fueron cautivos: Cervantes durante 5 años en Argel (1575-80) y Passamonte,
18  años  (1574-92)  como  remero  forzado  por  Turquía  y  el  norte  de  África.  Tras
volver libre a España, Gerónimo de Passamonte empezó a escribir una autobiografía:
Vida y trabajos de Gerónimo de Passamonte.118 En ella, a pesar de la brevedad con
la que narra los años de vida militar, cuenta que estando enfermo se empeñó en salir
a luchar aunque le ordenaran que se quedase en cama y todos admiraron su valentía,
como de  hecho consta  que hizo Cervantes.  En este  punto,  los  sorprendentes  (por
abundantes) paralelos entre la Vida de Gerónimo de Passamonte y la de Cervantes se
vuelven sospechosos, como bien plantea Daniel Eisenberg:
We have already seen that Pasamonte took material from Cervantes in
writing his continuation of Don Quijote; he may well have done the
same in his autobiography. Cervantes was obviously very public about
his military career, as he used it so often in his works; he must have
talked about it frequently, in response to the inquiries his injured hand
would naturally provoke.119
Martín Jiménez considera que es  éste  uno de los  orígenes  de la  enemistad
entre  Cervantes  y  Passamonte:  la  apropiación  y  uso  en  beneficio  propio  de  una
historia ajena.120 Así pues, a través del personaje de Ginés de Passamonte, Cervantes
estaría denunciando este  robo. Daniel Eisenberg interpreta, además, la historia del
capitán cautivo inserta en Q I como una respuesta a la Vida de Passamonte, en la que
118 Éste es  el  título final  de  la  obra,  si  bien  se  sospecha que  inicialmente  (al  menos en  la  versión
manuscrita que hipotéticamente pudiera llegar a manos de Cervantes) se tituló probablemente Vida de
Gerónimo de Passamonte, suposición hecha a partir del título que da en Q I a la biografía de Ginés de
Passamonte.
119 Daniel Eisenberg, op. cit., p. 17.
120 Martín  Jiménez,  Alfonso.  «Cervantes,  Pasamonte  y  el  Quijote de  Avellaneda».  Cervantes  y  el
Quijote. Actas del Coloquio Internacional, Emilio Martínez Mata (ed.), Oviedo: Arco Libros, 2004,
p. 335 y ss.
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Cervantes se apropia de material de la Vida de Passamonte (como éste había hecho,
pero sin atribuírselo a sí mismo en primera persona).121
La  primera  propuesta  de  Riquer,  que  no  ofrece  duda  alguna,  es  que  el
personaje Ginés de Passamonte, criminal que está siendo llevado a galeras y a quien
rescata  don  Quijote  (como  también  al  resto  de  condenados  a  galeras), 122 es  un
contemporáneo de  Cervantes  llamado Gerónimo de  Passamonte.  Anteriormente  al
análisis  de  Riquer,  Alois  Achleitner123 y  Olga  Kattan124 han  señalado  algunos
paralelismos entre Gerónimo de Passamonte y Ginés de Passamonte: ambos escriben
una autobiografía, ambos han sido prisioneros en galeras, los dos son muy devotos,
saben hablar varias lenguas y tienen problemas de visión. 
La  noticia  de  la  Vida de  Passamonte  llegó  a  Cervantes,  que  convirtió  la
autobiografía  de  Gerónimo  en  la  de  Ginés,  un  malhechor  «cuyas  bellaquerías  y
delitos,  fueron  tantos  y  tales,  que  él  mismo  compuso  un  gran  volumen
contándolos»,125 como nos recuerda Cide Hamete en  Q II.  En el primer encuentro
entre don Quijote y Ginés, éste hace varios comentarios que dan una idea al lector de
la calidad de su obra; primero, dice que cómo va a haberla terminado, si aún no está
muerto  y,  luego,  que  no  necesita  sosiego  para  escribirla  porque  se  la  sabe  «de
coro».126 El prisionero, aunque forzado por sus delitos, no tiene problema en decir
que va a galeras «para servir  a Dios y al rey». También trata de convencer a don
Quijote  de  que  es  desdichado  «porque  siempre  las  desdichas  persiguen  al  buen
ingenio», a lo que el comisario responde: «persiguen a los bellacos».127 Estas últimas
frases son una crítica muy directa a Gerónimo de Passamonte, cuya  Vida está llena
121 Daniel Eisenberg, op. cit., pp. 19-20: «Finally, it is certainly possible to see the “Historia del cautivo”,
a narration in which truth is  a major theme, as an answer to Pasamonte’s  Vida.  Just  as the  Vida
contains many parallels to the life of Cervantes, so does that of Cervantes’ soldier […]. Pasamonte
presented inaccurately the life of a soldier and the sufferings of captivity; Cervantes offers us the
truth».
122 La liberación que hace don Quijote de un grupo de condenados por sus delitos a trabajar en las
galeras se sitúa en el capítulo 22 de Q I.
123 ACHLEITNER,  Alois.  «Pasamonte».  Anales  Cervantinos,  n.º  2,  1952,  pp.  365-367.  (1ª  edición  en
Romanische Forschungen, n.º 62, 1950, pp. 77-79).
124 KATTAN,  Olga.  «Algunos  paralelos  entre  Gerónimo  de  Pasamonte  y  Ginesillo  en  el  Quijote».
Cuadernos Hispanoamericanos, n.º 244, abril de 1970, pp. 190-206.
125 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, II, cap. 27, pp. 934-935.
126 Ibid., I, cap. 22, p. 266.
127 Ibid., ambas citas.
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de  desgracias  e  injusticias  dirigidas  hacia  él  sin  merecerlo, 128 tan  exageradas  y
repetidas que la mayoría de ellas son difíciles de creer (cuando no cae en delirios
imposibles que parecen las alucinaciones de un loco). Una vez liberado gracias a don
Quijote, Ginés inicia y anima a los otros presos liberados al apedreamiento de don
Quijote y Sancho y, más tarde, robará el rucio de Sancho. Cervantes no sólo nos lo
muestra como criminal y mentiroso, sino también como un desagradecido (una de
las peores faltas a ojos de Cervantes).
Tras justificar ampliamente la identificación de Gerónimo de Passamonte con
Ginés,129 Riquer entra en el terreno de la hipótesis: Gerónimo de Passamonte leyó
(en Nápoles, donde vivía) el  Quijote de 1605 y, por supuesto, la manera despectiva
en  que  lo  había  retratado  Cervantes,  utilizando  un  nombre  tan  fácilmente
identificable con el suyo. Ofendido,
El  soldado  aragonés,  que  nos  consta  que  era  hombre  vengativo,
amargado y que padecía de manía persecutoria, se decidió a responder
escribiendo una continuación del  Quijote precedida de un prólogo en
el que insulta a Cervantes.130
Para justificar  esta afirmación resalta,  primero,  algunas coincidencias entre
Avellaneda y Passamonte, que se añaden a las anteriormente enumeradas: ambos son
aragoneses; están familiarizados con la zona de Calatayud y sus cercanías; escriben
en un «castellano en que  abundan los  aragonesismos  y que ofrece  algunos tics  y
rasgos  gramaticales  comunes»;131 y,  por  último,  ambos  son  profundamente
religiosos, simpatizan mucho con la Orden de Santo Domingo y son muy devotos del
rosario.
A  estas  consideraciones  de  carácter  general,  añade  las  acusaciones  de
Avellaneda de haber sido ofendido en Q I mediante «sinónimos voluntarios» (y aquí
considera  Riquer  como  tales  Ginés  de  Passamonte  y  Gerónimo  de  Passamonte).
128 Este paralelismo viene señalado por Daniel Eisenberg en «Cervantes, Lope and Avellaneda», p. 13.
129 Remito aquí al ya citado ensayo de Riquer Cervantes, Pasamonte y Avellaneda.
130 Riquer, Martín de. «Cervantes, Passamonte y Avellaneda», p. 532.
131 Ibid., p. 533.
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Además, en los dos cuentos intercalados del  Quijote de Avellaneda se trata el tema
de la ruptura del voto religioso, que en la  Vida de Gerónimo de Passamonte es un
caso  de  conciencia  en  su  vida  espiritual.  Añade  Riquer  que  en  el  capítulo  4  del
apócrifo se llama a Cervantes «marido consentido», insulto empleado por Lope de
Vega y propalado en Italia por Barrionuevo, siendo muy posible que llegara a oídos
de Passamonte. Tanto en la Vida de Passamonte como en el Quijote de Avellaneda se
menciona  explícitamente  la  cofradía  del  Rosario  bendito,  en  Calatayud;  y
encontramos otra coincidencia significativa entre ambas obras:
En su  primera  estancia  en  Madrid,  Gerónimo  de  Pasamonte  reposa
«estando en el Prado de San Gerónimo, recostado sobre unas yervas
junto  a  la  fuente  del  Caño  Dorado,  que  llaman»;  y  en  la  novela
apócrifa, así llega a Madrid, «viendo don Quixote el calor que hazía
… se determinó a apear en el Prado de San Hierónymo a reposar y
gozar  de  la  frescura  de  sus  álamos  junto  al  Caño  Dorado,  que
llaman».132
Pese  a  todas  estas  coincidencias,  Riquer  mantiene  prudentemente  su
propuesta como hipótesis hasta que no haya documento fehaciente que la demuestre.
Por supuesto, ha habido objeciones a esta propuesta por parte de cervantistas que,
aunque  han  valorado  la  importancia  de  la  hipótesis  de  Riquer,  se  muestran  en
desacuerdo. Es el caso de E. C. Riley, quien por su valoración de la personalidad de
Gerónimo de Passamonte reflejada en su  Vida y por la apreciable diferencia en la
calidad  de  escritura  con  respecto  al  Quijote apócrifo,133 se  muestra  reacio  a  la
identificación de Passamonte con Avellaneda:
La  parte  más  impresionante  de  la  hipótesis  es  el  paralelismo  entre
Gerónimo y el Ginés de Cervantes. Para Riquer esto es «terreno firme
y seguro» (Riquer, 160). Sin embargo, cabe preguntar: ¿por qué se le
ocurriría a Cervantes convertir a Ginesillo en Maese Pedro? Que esto
132 Ibid., . 534.
133 Sin embargo, Riley no niega la posibilidad de que en el lapso de nueve años Passamonte haya podido
formarse en materia literaria.
123
pudiera  deberse  a  la  influencia  de  Lope  de  Vega  o  del  Conde  de
Lemos, como sugiere con toda cautela Eisenberg (Eisenberg, 182), es
multiplicar las conjeturas. Finalmente, ¿cómo suponer que Cervantes
dejara a Maese Pedro, habiendo llegado a enterarse de la identidad de
Avellaneda,  como  parece  bien  probable?  Que  Maese  Pedro  sea
Avellaneda es simplemente increíble.134
A esta pregunta enunciada por Riley -por qué convertiría Cervantes a Ginés
de  Pasamonte  en  maese  Pedro  si  identificase  a  Gerónimo  de  Passamonte  con
Avellaneda-  intenta  responder  Alonso  Martín  Jiménez.135 A  lo  largo  de  sus
numerosos trabajos sobre el tema,136 Martín Jiménez trata de completar los análisis
de  Riquer  afirmando,  tajantemente,  que  Gerónimo  de  Passamonte  es,  en  efecto,
Avellaneda  y  proponiendo una  relectura  de  Q II desde  esta  perspectiva.  El  autor
inicia sus investigaciones en la búsqueda y cotejo exhaustivos de coincidencias de
estilo de escritura, rasgos lingüísticos y preocupaciones personales entre la  Vida y
trabajos de Gerónimo de Passamonte y el Quijote apócrifo, llegando a la conclusión
de que se trata de la misma persona. Desde este punto de partida, hace una relectura
de  Q II en la que lo  interpreta,  principalmente,  como una respuesta al  apócrifo y
considera que podemos hablar de imitación recíproca entre Avellaneda y Cervantes.
Tras un prólogo en el que Avellaneda afirma haber sido ofendido en el  Quijote de
1605  con  sinónimos  voluntarios,  Martín  Jiménez  identifica  varios  sinónimos
voluntarios empleados por el autor del apócrifo para referirse a sí mismo. Los varios
personajes en los que se retrata son descritos con características físicas propias de
Gerónimo de Passamonte (moreno, grande de cuerpo, bien parecido, entre otras). A
través de estos personajes se defiende de las ofensas que le dirige Cervantes en el
Quijote de 1605. Uno de los personajes con los que se retrata es, precisamente, el
autor  de  la  compañía  de  comediantes  del  capítulo  26  del  apócrifo  que  emula
Cervantes  en el  episodio  del  retablo;  los  rasgos físicos  del  autor  de  la  compañía
134 RILEY,  Edward  C.  «¿Cómo  era  Pasamonte?».  Actas  del  Tercer  Congreso  Internacional  de  la
Asociación de Cervantistas, Cala Galdana, Menorca, 20-25 de octubre de 1997, pp. 85-96.
135 Martín  Jiménez  retoma  explícitamente  la  pregunta  en  Las  dos  segundas  partes  del  Quijote.
Valladolid, Repositorio Documental de la Universidad de Valladolid (UVaDOC), 2014, pp. 226-227.
136 Debido a la cantidad de trabajos de este autor, remito aquí a la bibliografía final.
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(hombre moreno y alto de cuerpo)  coinciden con los de Gerónimo de Passamonte. 
Supongamos  que  Avellaneda  es,  en  efecto,  Gerónimo  de  Passamonte  y
retomemos las preguntas formuladas por Riley: ¿por qué se le ocurriría a Cervantes
convertir a Ginesillo en Maese Pedro? ¿Cómo suponer que Cervantes dejara a Maese
Pedro, habiendo llegado a enterarse de la identidad de Avellaneda, como parece bien
probable? Maese Pedro es un personaje, o más bien, un doble personaje, a través del
cual se representa el tópico de la vida como teatro, por otra parte muy presente en el
Quijote de 1615. La descripción que nos ofrece Cervantes de este personaje es de lo
más  sugerente.  Lo  primero  que  nos  describe  es  su  disfraz:  maese  Pedro  va  todo
vestido de gamuza, tal y como solían vestir los pícaros y otra gente de poco valer,
según nos  dice  en  su  edición  del  Quijote,  Rodríguez  Marín.137 Percas  de  Ponseti
añade que vestir  de gamuza «no corresponde a traer  medias,  pues son propias de
caballeros  y  de  la  clase  acomodada»,138 lo  que  señala  que  el  personaje  tiene  dos
caras.139
Por separado y resaltándolo, Cervantes añade que lleva el ojo izquierdo y más
de medio carrillo cubiertos por un parche de tafetán verde, lo cual lleva implícitas
varias  connotaciones.  Ya  en  la  primera  aparición  de  Ginés  de  Passamonte, 140
Cervantes  nos  lo  describe  como  bizco,  por  lo  que  el  parche  es  supuestamente
empleado  para  ocultar  este  rasgo  físico  distintivo.  En  las  notas  a  este  capítulo,
Avalle-Arce nos señala que «es superstición que los bizcos son traidores y dan mala
suerte -e incluso mal de ojo- a quienes miran».141 Sin embargo, el parche que Ginés
emplea alude también a la  figura del tuerto,  ampliamente incluida en la tradición
folclórica sobre la bellaquería.142 A las connotaciones de la figura del tuerto se añade
137 Véanse sus notas al capítulo en su edición: CERVANTES, Miguel de. El ingenioso hiidalgo don Quijote
de la Mancha… Nueva edición crítica de Francisco Rodríguez Marín,  Madrid:  PCCC, Ediciones
Atlas, 10 vol., 1947-1949.
138 PERCAS DE PONSETI, Helena. «Cervantes y Lope de Vega: Postrimerías de un duelo literario y una
hipótesis», p. 92. No obstante, la cervantista no explicita la fuente de tal afirmación.
139 Como veremos, Percas de Ponseti retomará la idea de Haley del  personaje jánico (en el  caso de
Haley, aplicado al trujamán) para analizar en maese Pedro una doble crítica a Lope y a Avellaneda.
140 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, I, cap. 22,  p. 264.
141 En sus  notas  del  volumen  complementario  de  esta  edición,  Avalle-Arce  nos  remite  a:  SÁNCHEZ
PÉREZ, José Augusto. Supersticiones españolas. Madrid: Saeta, 1948.
142 Véase al respecto REDONDO, Agustín. «De Ginés de Pasamonte a maese Pedro». Otra manera de leer
el «Quijote», Madrid: Castalia, 1997, pp. 251-263. (Publicando anteriormente en:  Texte, Kontexte,
Strukturen. Homenaje a Karl Alfred Blüher. G. Narr, Tubinga, 1987, pp. 221-229).
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el hecho de que en su  Vida, Gerónimo de Passamonte narra cómo pierde un ojo,143
por lo que la alusión a Gerónimo de Passamonte parece bastante clara. Es cierto que
el ojo que especifica Cervantes no es el derecho (el que le queda ciego a Gerónimo
de  Passamonte)  sino  el  izquierdo,  pero  este  detalle  no  parece  sino  remarcar  las
connotaciones negativas (nótese que, igualmente, Cervantes explicita cómo el mono
salta sobre el hombro izquierdo y le habla al oído izquierdo). A todo ello se añade
que el  parche es de color  verde,  color  que en el  Quijote de Cervantes  simboliza,
según Percas de Ponseti,144 engaño y decepción.
Al igual  que Gerónimo de Passamonte oculta  su identidad como autor  del
Quijote apócrifo y escondiéndose con nombre falso bajo el personaje del licenciado
Alonso  Fernández  de  Avellaneda,  Ginés  de  Passamonte  oculta  su  rostro  (su
identidad)  y engaña a su público haciéndose pasar  por otro con un nombre falso.
Desde la identificación de Avellaneda con Passamonte,  que vivió durante muchos
años  en  Italia,  cobran  sentido  los  abundantes  italianismos  empleados  en  este
episodio,  referidos  a  maese  Pedro,  a  quien  el  ventero  describe  como  «hombre
galante,  como dicen  en  Italia,  y  bon compaño»;  también,  los  empleados  por  don
Quijote  al  dirigirse  al  mono  adivino  con la  frase  «¿qué peje  pillamo?».145 En su
edición del Quijote, Clemencín146 consideraba estos italianismos inapropiados, sobre
todo en boca del ventero. Otros cervantistas han justificado su uso, 147 en ocasiones a
partir de la procedencia italiana del teatro de títeres (los  puppi sicilianos), que sin
duda conoció Cervantes durante los años que vivió en Italia. No obstante, si vemos a
maese  Pedro  como  una  representación  literaria  de  Avellaneda,  podemos
143 En su delirante Vida, Gerónimo de Passamonte nos cuenta que mientras duermía, «a media noche o
algo más vino sobre mí  una  fantasma en  forma de hábito de clérigo» y,  cuando se deshace del
fantasma, «una forma como gato me mordió del lado derecho y con grandes uñas me quería asir por
la tripa». Finalmente añade: «Acudí a los divinos sacramentos y a dar gracias a Dios, y perdí la vista
del ojo derecho, que era el que más me servía». Citamos a partir de: PASAMONTE, Jerónimo de. Vida
y  trabajos  de  Jerónimo  de  Pasamonte.  Florencio  Sevilla  (ed.),  consultable  en:
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor-din/vida-y-trabajos-de-geronimo-de-pasamonte--
0/html/0006b312-82b2-11df-acc7-002185ce6064_1.html#I_1_
144 Véase el interesante estudio PERCAS DE PONSETI, Helena. Cervantes y su concepto del arte. Madrid:
Gredos, 1975. También,  BIBLIOWICZ, Azriel. «El  Quijote y el color verde». Rinconete, Literatura,
Glosas  al  Quijote,  Viernes  13  de  mayo  de  2005:
http://cvc.cervantes.es/el_rinconete/anteriores/mayo_05/13052005_01.htm 
145 Ambas citas en: CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de la Mancha, II, cap. 25,  p. 918.
146 CERVANTES, Miguel de. El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha. Edición y notas de Diego
de Clemencín, Madrid: E. Aguado, impresor de cámara de S. M. y de la Real Casa, 1836, Parte  II,
Tomo V, p. 28.
147 Rodríguez Marín, Rosenblat, Carballo Picazo, Redondo, Varey o Rodríguez Ortiz.
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considerarlos también como una alusión de Cervantes a la auténtica identidad del
autor  del  Quijote  apócrifo  por  los  muchos  años  que  vivió  Passamonte  en  Italia
(como  ya  ha  sido  indicado  por  los  autores  que  identifican  a  Avellaneda  con
Passamonte).
El uso de latinismos, que antes comentábamos desde la perspectiva de Percas
de Ponseti como una crítica a Lope, pueden leerse simultáneamente como una crítica
a Passamonte, que los emplea tanto en su Vida como en el Quijote apócrifo. En éste
último  los  encontraremos  muchas  veces  en  boca  de  Sancho.  Cervantes,
diferenciando al Sancho auténtico del apócrifo desde el principio en  Q II, tras una
frase en latín de don Quijote le hará decir: «no entiendo otra lengua que la mía». 148
En el episodio del retablo pondrá el latinismo en boca de maese Pedro (Passamonte),
en una frase de procedencia evangélica: «operibus credite, et non verbis».149
Cervantes parece aludir, también,  a la condición falaz de Avellaneda desde
distintos ángulos: en primer lugar, maese Pedro plantea como histórica y verdadera
un relato que no lo es. Si bien es cierto que se mencionan en el romance personajes
históricos  como  Carlomagno,  varios  de  ellos  son  puramente  de  origen  literario,
empezando por la pareja protagonista de Gaiferos y Melisendra. Tal y como indica el
trujamán, la historia de Gaiferos y Melisendra aparece en los romances españoles,
pero  de  ningún  modo  aparecen  en  las  crónicas  francesas  que  también  cita.  La
falsedad de  la  historia  viene  indicada  desde  el  principio  al  lector  a  través  de los
comentarios de maese Pedro y el trujamán. Maese Pedro afirma que su retablo, que
presenta como la  verdadera historia de la libertad de Melisendra, encierra «sesenta
mil»150 novedades. Poco después, el  trujamán afirma lo que es en sí,  como señala
Percas  de  Ponseti,  una  contradicción:  «sacar  “al  pie  de  la  letra”  una  “historia
verdadera” de un sinfín de fuentes diversas, con sus variantes escritas y orales» .151 A
todo esto hay que añadir la equiparación implícita de la fiabilidad histórica de las
crónicas con la de los romances. Aunque Cervantes afirme desde el Prólogo de Q I
querer acabar con los «libros de caballerías», no debemos perder de vista que don
Quijote en su locura cree tanto las historias de los libros de caballerías como la de
148 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, I, cap. 2,  p. 699.
149 Ibid., II, cap. 25,  p. 923.
150 Ibid.
151 Percas de Ponseti, «Cervantes y Lope de Vega: Postrimerías de un duelo literario y una hipótesis», p.
75.
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los  romances  caballerescos,152 tan  llenos  de  inverosimilitudes  y  partícipes  de  su
locura como los primeros (y de ello es buen ejemplo el episodio del retablo). Pero
las  diferencias  entre  historia  y  literatura  en  el  Quijote las  dejaremos  para  más
adelante.  Lo que nos interesa destacar aquí es que la historia diseñada por maese
Pedro  es  tan  poco  fiable  como  su  autor.  Desde  esta  perspectiva,  partiendo  del
supuesto  de  que  Passamonte  y  Avellaneda  sean  la  misma  persona,  queda
perfectamente  que  sus  obras  (tanto  la  Vida  y  trabajos como el  Quijote apócrifo)
están llenas de mentiras, faltan a la verdad. Y, desde luego, podemos leer muchas
alusiones  a  la  Vida de  Gerónimo  de  Passamonte  en  el  episodio  del  retablo.  Por
ejemplo,  el  tema  del  cautivo  cristiano  en  tierra  de  moros  planteado  a  través  del
personaje de Melisendra.  Ciertamente,  este  detalle  puede hacer  alusión tanto a  la
Vida de Passamonte como a la del propio Cervantes (de hecho, puede ser una alusión
simultánea). Sin embargo, si nos detenemos a comparar la reflexión entre el sistema
de justicia moro frente al cristiano con el episodio de Q I en que aparece por primera
vez Ginés de Passamonte, las relaciones son curiosas. En comparación con la  Vida
de Gerónimo de Passamonte, ya llama la atención que Cervantes traslade sus años de
remero esclavo de los turcos a condenado forzado a las galeras del rey de España por
sus delitos. Otro detalle (aunque pudiera ser simple coincidencia) es que uno de los
condenados a galeras en este mismo episodio reciba doscientos azotes (por ladrón de
bestias),153 al igual que el moro que agrede a Melisendra. Una última alusión sería el
detalle que nos da Cide Hamete al explicarnos quiénes son maese Pedro y su mono:
no sólo maese Pedro es Ginés de Passamonte,  sino que su mono fue comprado a
unos cristianos ya libres que vuelven de Berbería, 154 lo que podría ser una alusión al
cautiverio  de  Passamonte.  Alusión  cargada  de  malicia,  si  tenemos  en  cuenta  las
connotaciones  demoníacas  del  mono  y  la  obsesión  que  demuestra  Gerónimo  de
152 Véase ALONSO ASENJO, Julio. «Quijote y romances. Uso y funciones». Tirant: Butlletí informatiu i
bibliogràfic, ISSN-e 1579-7422, Nº. 5, 2002. Consultable en: 
      http://parnaseo.uv.es/Tirant/Butlleti.5/Qyrom  %28I%292003.htm
153 El guarda que informa a don Quijote del castigo de doscientos azotes le dice que confesó bajo tortura
y que el resto de criminales le desprecian por ello: «Porque dicen ellos que tantas letras tiene un no
como un sí y que harta ventura tiene un delincuente que está en su lengua su vida o su muerte, y no
en la de los testigos y probanzas; y tengo para mí que no van muy fuera de camino.» La opinión del
guarda  no  deja  en  muy  buen  lugar  el  sistema  de  justicia  español,  cristiano,  sobre  todo  si  lo
comparamos con la rapidez del castigo impuesto al agresor moro de Melisendra.
154 Entre los siglos XVI y XIX, Berbería designa la costa del norte de África (Marruecos, Argelia, Túnez y
Libia) donde navegó durante años Gerónimo de Passamonte como esclavo de los turcos. El término
«berberisco» se empleaba para referirse a piratas y a comerciantes de esclavos.
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Passamonte en su Vida con todo lo relacionado con el demonio y la magia negra, a
menudo persiguiéndolo para tentarlo o matarlo. La alusión a la astrología judiciaria
y a lo diabólico es, de nuevo, una crítica que puede leerse tan dirigida a Lope como a
Gerónimo de Passamonte.
Por  otra  parte,  no  deja  de  ser  significativo  que,  en  el  episodio  en  que
Cervantes sitúa al autor del Quijote apócrifo como personaje, aluda, precisamente, a
un episodio en que el autor155 de una compañía de comediantes no sólo se beneficia
de la obra de otro (Lope de Vega) sino que -aunque sea para reírse de don Quijote-
finge ser  otro.  El  autor  de la  compañía (que,  según Martín  Jiménez,  representa  a
Passamonte) se hace pasar por el sabio encantador Frestón,156 sin llegar a revelar a
don Quijote su auténtica identidad, del mismo modo que Ginés de Passamonte se
hace pasar por maese Pedro y Gerónimo de Passamonte, por Avellaneda. 
Al igual que Avellaneda y el  autor de la compañía teatral,  maese Pedro se
apropia de una historia que no es suya, obteniendo beneficios económicos por ello.
En el prólogo de su Quijote, Avellaneda dice refiriéndose a Cervantes: «quéjese de
mi  trabajo  por  la  ganancia  que  le  quito  de  su  segunda  parte»;157 Cervantes
responderá en el prólogo de Q II: «la amenaza que me hace que me ha de quitar la
ganancia con su libro, no se me da un ardite».158 Es cierto que el mero hecho de que
Ginés de Passamonte sea un ladrón y un estafador explica sobradamente todas las
alusiones  a  su  interés  por  el  dinero,  pero  al  identificar  a  Avellaneda  con  maese
Pedro,  tenemos  la  impresión  de  alusiones  directas  al  autor  del  apócrifo.
Anteriormente, hemos intentado remarcar en la sinopsis la insistencia en este interés
por el dinero: al llegar a la venta, maese Pedro dice «yo moderaré el precio y con
sola la costa me daré por bien pagado»,159 falsa generosidad que contrasta con las
descripciones del ventero, según el cual se cree que maese Pedro «está riquísimo» 160
y «dase la mejor vida del mundo: habla más que seis y bebe más que doce, todo a
155 En la  época  de  Cervantes,  el  término  «autor»  se  emplea  tanto  para  referirse  al  director  de  una
compañía teatral como para el creador de una obra, en este caso literaria. La crítica surge del juego
con el doble sentido de la palabra.
156 Esta falsa identidad, que también se apropia, se la otorga don Quijote.
157 Fernández de Avellaneda, El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, Prólogo, p. 7.
158 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, II, Prólogo, p. 676.
159 Ibid., II, cap. 25, p. 917.
160 Ibid., II, cap. 25, pp. 917-918.
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costa de su lengua y de su mono y de su retablo». 161 Cuando Sancho pregunta al
mono  qué  está  haciendo  su  mujer,  maese  Pedro  se  niega  a  recibir  el  pago  por
adelantado. La farsa continúa: tras fingir que su mono ha identificado a don Quijote
y Sancho, el paje dice que de tener dineros preguntaría por su futuro; maese Pedro
insiste en que el mono no ve el futuro, que si lo hiciera
no importara no haber dineros, que por servicio del señor don Quijote,
que está presente, dejara yo todos los intereses del mundo. Y agora,
porque se lo  debo, y por darle  gusto,  quiero armar mi retablo y dar
placer a cuantos están en la venta, sin paga alguna.162
Primero,  se  contentará  con cubrir  los  costes;  luego,  hará  la  representación
«sin  paga  alguna»;  y,  finalmente,  durante  la  representación  del  retablo  admite:
«como yo llene mi talego, siquiera represente más impropiedades que tiene átomos
el  sol»,163 lo  que  demuestra  que  no  tiene  ninguna  intención  de  hacer  la
representación gratuitamente. Queda pues, muy claro, el carácter interesado y falaz
de  maese  Pedro.  En  cuanto  al  interés  económico,  como  comentábamos
anteriormente, Percas de Ponseti ve en el personaje de maese Pedro una crítica no
sólo a Avellaneda, sino también a Lope.164
Frecuentemente se remarca el carácter  inofensivo del  titiritero maese Pedro
como insatisfactorio frente al peligroso criminal Ginés de Passamonte, pero ¿lo es?
En  primer  lugar,  lo  que  se  explicita  en  Q  I sobre  los  crímenes  de  Ginés  de
Passamonte son sus robos. En segundo lugar, Ginés de Passamonte está huyendo de
la justicia y, para ello, trata de hacerse pasar por otro representando el personaje de
maese  Pedro:  una  falsa  identidad  que  conlleva  una  falsa  personalidad.  La
supervivencia de dicho personaje dependerá de que sepa ganarse el  prestigio y la
confianza de los que le rodean para poder llevar a cabo su estafa del mono adivino
161 Ibid., II, cap. 25, p. 918.
162 Ibid.
163 Ibid., II, cap. 26, p. 928.
164 Véase al respecto la nota 105 del presente capítulo.
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(que  es,  en  realidad,  el  principal  espectáculo).  Tengamos,  además,  en  cuenta  que
Cervantes no sólo deja claro en el Prólogo de  Q II que considera a Avellaneda un
cobarde («no osa aparecer a campo abierto y al cielo claro»165) sino que, lejos de
considerarlo una  amenaza,  lo  desprecia  como incapaz de  ofenderle  insistiendo de
nuevo en el dinero y en la fama:
no me tengo  por  agraviado,  que  bien  sé  lo  que  son  tentaciones  del
demonio,  y  que  una  de  las  mayores  es  ponerle  a  un  hombre  en  el
entendimiento que puede componer y imprimir un libro con que gane
tanta fama como dineros y tantos dineros cuanta fama166
De  hecho,  retomando  el  motivo  del  abrazo  conciliador  que  el  autor  de
comedias  de  Avellaneda  da  al  don  Quijote  apócrifo,  Cervantes  postrará  a  maese
Pedro (Avellaneda) ante el auténtico don Quijote, abrazándole las piernas mientras
declara su identidad y la de Sancho.
Esta distinción entre los verdaderos personajes cervantinos frente a los falsos
de Avellaneda me lleva a un pasaje del retablo de maese Pedro que me parece de
particular interés. Donde el don Quijote apócrifo confunde una obra de teatro -con
personajes de carne y hueso- con la realidad, el verdadero don Quijote la confunde
con un teatro  de títeres,  dándole  otra  vuelta  de tuerca.  Al  igual  que  el  falso  don
Quijote, el don Quijote cervantino toma su espada con increíble furia para defender
a  los  que  están  en  apuros,  pero  a  diferencia  del  apócrifo  sí  usará  su  espada  y
arremeterá a cuchilladas contra la  titiritera morisma. Es más, dará tales golpes con
la espada que «si maese Pedro no se baja, encoge y agazapa, le cercenara la cabeza
con  más  facilidad  que  si  fuera  hecha  de  masa  de  mazapán».167 Este  ataque  a
Passamonte  ha  sido  interpretado  por  Martín  Jiménez  como  una  amenaza  de
Cervantes de que si intenta otro nuevo Quijote revelará su identidad.168 Por su parte,
165 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, II, Prólogo, p. 675.
166 Ibid.
167 Ibid., II, cap. 26, p. 929.
168 MARTÍN JIMÉNEZ,  Alfonso.  El  Quijote de  Cervantes  y  El  Quijote de  Pasamonte.  Una imitación
recíproca.  La  Vida  de  Pasamonte y  «Avellaneda». Alcalá  de  Henares:  Centro  de  Estudios
Cervantinos, 2001.
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Percas  de  Ponseti  propone  interpretación  relacionada  con  Lope  de  Vega:  en  el
apócrifo no hay duelo porque la obra de Lope es tan buena que se confunde con la
realidad. A este planteamiento Cervantes no dará tiempo a maese Pedro para que se
retire y, mientras don Quijote destruye su retablo, 
lo extraordinario es que maese Pedro -Lope de Vega- le ruega llorando
a don Quijote, a Cervantes, de no destruir su hacienda, sus personajes,
que  advierta  que  no  son  auténticos  sino  “figuritas  de  pasta,”  cínica
admisión de su incapacidad creadora.169
No obstante,  me gustaría  plantear aquí  una lectura diferente a partir  de un
detalle muy concreto que no nos consta haya sido interpretado más allá de la locura
de don Quijote: la discusión sobre el pago de la figura de Melisendra. En su batalla
contra la titiritera morisma, no sólo los moros salen mal parados: Carlomagno queda
con la corona y la cabeza partidas en dos y Melisendra tuerta y sin nariz. Al declarar
maese Pedro que aquella figura era la hermosa Melisendra, don Quijote responde:
«no hay para qué venderme a mí gato por liebre, presentándome aquí a Melisendra
desnarigada,  estando la  otra,  si  viene a  mano,  ahora holgándose con su esposo a
pierna tendida».170 En mi opinión, Cervantes nos está  anticipando lo que está  por
venir:  el  descubrimiento  de  los  falsos  don  Quijote  y  Sancho  por  parte  de  los
verdaderos. 
No es ésta la primera figura de anticipación que encontramos en el retablo.
Justo  antes  de  iniciar  el  trujamán  su  relato,  un  narrador  (supuestamente,  Cide
Hamete)  describe  elocuentemente  la  escena con una  cita  de la  Eneida:  «Callaron
todos, tirios y troyanos».171 De todas las traducciones de la Eneida que podía haber
escogido  Cervantes,  emplea  la  traducción  de  1557  de  Gregorio  Hernández  de
169 Percas de Ponseti, «Cervantes y Lope de Vega: Postrimerías de un duelo literario y una hipótesis», p.
90.
170 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, II, cap. 26, p. 932.
171 Ibid., II, cap. 26, p. 924. La cita viene identificada como el primer verso del libro  II de la  Eneida
desde la edición del  Quijote de Bowle (1781), vol. 3, p. 70. En la edición del  Quijote de Pellicer
(1797-98),  p.  303,  encontramos la  referencia concreta  a  la  traducción  de  la  Eneida de Gregorio
Hernández de Velasco (Amberes, 1557).
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Velasco, la única que añade «tirios y troyanos».172 Cervantes emplea este añadido de
Hernández de Velasco a propósito, de modo que sea posible identificar la cita, pues
¿Quién no conocía entonces el verso de Hernández de Velasco, o al oír
«tirios y troyanos» no sabría de qué se trataba? La apertura musical
del  capítulo resulta,  pues,  virgiliana.  No es  Eneas  quien narrará  sus
desdichas,  sino  «el  criado  de  maese  Pedro»  las  de  Melisendra.  Las
«corónicas francesas» y los romances substituirán la narración épica
de  la  Eneida.  ¿Oiremos  el  relato  de  la  destrucción  de  Troya?  La
historia,  en  el  romancero  o  en  los  hechos  contemporáneos,  es  la
misma.  Si  en  lugar  de  «retablo»  leemos  «Troya»,  asistiremos  a  su
destrucción.173 
Pues  bien,  sin  necesidad de  cita  alguna,  creo  que  la  escena  en  que maese
Pedro (Avellaneda) muestra a don Quijote una  falsa Melisendra (tuerta,  como él),
funciona como anticipación de la figura del doble que planteará Cervantes a partir
del Quijote apócrifo de Avellaneda. Don Quijote y Sancho, que son conscientes en Q
II de que parte de sus historias han sido publicadas y han adquirido fama, se llevan
una desagradable sorpresa al descubrir que hay una segunda narración que falta a la
verdad  histórica.  Así  pues,  primero  reacciona  don  Quijote  considerando  el  relato
apócrifo una historia «que yerra y se desvía de la verdad en lo más principal»; 174
pero a esta reacción seguirá la de Sancho, que plantea la figura del doble: «el Sancho
y  don  Quijote  desa  historia  deben  ser  otros  que  los  que  andan  en  aquella  que
compuso Cide Hamete Benengeli, que somos nosotros».175 Al igual que don Quijote,
tras  el  destrozo  del  retablo,  afirma  que  su  confusión  entre  realidad  y  ficción  es
producto  del  engaño de  unos encantadores  que  lo  persiguen,  también  dirá  que  la
presencia  de  impostores  que  amenazan  con  suplantar  su  identidad  es  obra  de
172 «En verdad las palabras "Tirios y Troyanos" son un agregado de Hernández de Velasco, quien, al
traducir, recordó el verso 747 del canto I de la  Eneida: "prorrumpen en aplausos los Tirios y les
siguen los Troyanos"». En:  MARASSO, Arturo.  Cervantes. La invención del  Quijote. Buenos Aires:
Libretía Hachette, 1954, p. 134.
173 Marasso, Cervantes. La invención del Quijote, p. 135.
174 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, II, cap. 59, p. 1215.
175 Ibid., p. 1216.
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encantamiento. Así, igual que maese Pedro presenta como  la verdadera historia de
la  libertad  de  Melisendra  un  relato  que  no  diferencia  entre  historia  y  literatura,
Avellaneda presentará un Quijote que falta tanto a la verdad poética como el retablo
de Melisendra.
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3.  EL  RETABLO  DE  MAESE  PEDRO DE  FALLA:  UNA  PRIMERA
APROXIMACIÓN.
3.1 HISTORIA DEL ENCARGO: CONDICIONES Y CONDICIONANTES EN LA COMPOSICIÓN
DEL RETABLO.
En una gran parte de los textos que tratan  El retablo de maese Pedro de Falla, los
distintos autores suelen comenzar por explicar que dicha composición fue fruto de
un encargo realizado por Winnaretta Singer, la Princesa Edmond de Polignac.  Sin
embargo,  según Elena Torres  Clemente el  encargo a  Manuel  de  Falla  no fue  una
ocurrencia directa de la princesa. Torres Clemente1 señala la importancia de la figura
de  Jean-Pierre  Altermann en  la  decisión  de  realizar  el  encargo,  por  ser  (según el
propio Altermann) quien familiarizó a la mecenas con la obra de Falla a través de
Trois mélodies  sobre textos de Gautier y  Cuatro piezas españolas, convenciéndola
de que encargase una obra al compositor gaditano. Por su parte, la misma Edmond
de Polignac2 afirma en su carta  que  está  interesada  en hacerle  el  encargo porque
conoce  su  obra  y  ha  estudiado  ella  misma algunas  piezas,  además  de  habérselas
escuchado al pianista Ricardo Viñes.3 Puede que fueran ambos, como queda sugerido
en la carta que Jean-Pierre Altermann envía a Falla el 20 de octubre de 1918, dando
por supuesto que la noticia del encargo la conoce ya a través de Viñes. No obstante,
las  cartas  de  Altermann  explicitan  un  interés  personal  de  otro  tipo:  quería  ser  el
libretista de la obra encargada y se ofreció por ello a hacer de intermediario entre
Falla  y  la  Princesa.  En  la  carta  mencionada,  Altermann  incluye  un tema  para  la
elaboración  del  libreto  que  se  ambienta  en  la  Granada  árabe,  en  el  exotismo
alhambrista: sobre el enamoramiento de un sultán hacia una misteriosa sultana que
baila en los jardines de la Alhambra.  Altermann concreta, incluso, el  carácter que
debe tener la música: «un rythme trouble et dans une tonalité aérienne, énigmatique
et vaporeuse, une danse invisible dans l'air».4 Además, añade que le ha narrado la
1 TORRES CLEMENTE, Elena. Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese
Pedro. Madrid: Sociedad Española de Musicología, 2007, pp. 280 y ss.
2 Carta de la Princesa de Polignac a Manuel de Falla. Saint-Jean-de-Luz, 25-X-1918. Reproduciremos
el fragmento con las indicaciones del encargo.
3 No menciona en sus motivos a Altermann.
4 Carta  de  Jean-Pierre  Altermann  a  Manuel  de  Falla.  Sait-Jean-de-Luz,  22-X-1918.  Carta  original
manuscrita. AMF, carpeta de correspondencia nº 6694. Transcrita (parcialmente) por primera vez en:
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historia a la mecenas y a ésta le ha gustado. Junto a esta carta de Altermann, llega
una de la Princesa Edmond de Polignac, con el encargo y las siguientes condiciones
iniciales:
Depuis  un  certain  nombre  d'années,  j'ai  eu  le  désir  de  former  un
répertoire de pièces courtes écrites pour un orchestre de 16 musiciens.
Dès le début de la guerre je me suis adressée à Monsieur Stravinsky,
qui a écrit pour moi un ouvrage, sorte d'opéra humoristique à 4 ou 5
personnages, et petite orchestre de 16 (dont je pourrai vous envoyer la
composition  dès  ma  rentrée  à  Paris).  Le  sujet  choisi  par  Monsieur
Stravinsky est un “conte russe”. J'ai ensuite demandé une œuvre dans
les mêmes conditions à Monsieur Érik Satie, qui a pris pour sujet “La
vie de Socrate”. Ces pièces durent environ 25 minutes.
J'ai  également  demandé  un  ouvrage  à  Madame  Armande  de
Polignac, et j'ai le projet de m'adresser également à Monsieur Ravel.
Ce que je veux vous proposer est de bien vouloir écrire une œuvre
pour  ce  répertoire  d'ouvrages  à  orchestre  réduit,  et  à  peu  de
personnages.  Le  sujet  serait  à  votre  choix,  mais  devra  avoir
nécessairement mon approbation.5
A lo cual, añade que deberá enviarle el manuscrito de la partitura orquestal y
que será propietaria absoluta  de la  obra durante 4 años,  aunque tras el  estreno el
autor es libre de representarla donde y cuando quiera. Por tanto, aunque la princesa
deja cierta libertad al compositor, establece también condiciones muy determinantes
para el formato de la obra. En primer lugar, la pieza debe ser corta, de una duración
de «alrededor de 25 minutos». Asimismo, la obra estará limitada a una orquesta de
cámara  de  16  músicos.  Por  último,  observemos  que  dice  que  la  obra  debe  tener
«pocos  personajes»,  lo  cual  ya  determina  que,  lírica  o  no,  ha  de  ser  una  pieza
TORRES CLEMENTE, Elena. Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese
Pedro. Madrid: Sociedad Española de Musicología, 2007, p. 283.
5 Carta de la Princesa de Polignac a Manuel de Falla. Saint-Jean-de-Luz, 25-X-1918. Carta original
mecanografiada con anotaciones manuscritas.  AMF, carpeta de correspondencia nº 7432. La carta
está transcrita en: KAHAN, Sylvia. The Princesse Edmond de Polignac (1865-1943). A Documentary
Chronicle of her Life and Artistic Cercle. Graduate Faculty of Music, Doctor of Musical Arts, The
City University of New York, 1993, pp. 68-69.
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escénica. La obra de Stravinsky que se ofrece a enviarle como ejemplo es Renard y
tendrá cierta influencia sobre El retablo de Falla. Nótese que queda explícito que el
tema del libreto es elección del compositor, aunque ella deba aprobarlo. No obstante,
vistas las presiones de Altermann, Falla escribió una carta a la mecenas pidiéndole
que  explicitara  ciertas  condiciones  (entre  las  cuales,  la  libertad  compositiva  del
libreto) a lo que ella responde:
Monsieur,
Je reçois votre lettre du 11 Novembre aujourd'hui et je m’empresse de
répondre à vos questions.
1º- L'orchestre est de 16 musiciens et peut être composé à votre gré.
2º- Les artistes de chant seront sur la scène. Les pièces ne doivent pas
nécessairement  être  représentées  par  des  marionnettes,  et  celles  que
j'ai réunies jusqu'ici doivent être chantées .
3º-  La  propriété  absolue  s'étend pour  tous  les  pays.  Je  garde  toute
liberté  naturellement  de  faire  représenter  les  ouvrages  en  spectacle
public. Je ne connais pas les conditions de la Société des Auteurs et je
vous répondrai plus tard sur ce point.
4º- La période de 4 ans ne peut pas être réduite maintenant puisqu'elle
a été établie dés le début (1916).
5º- Vous seriez libre d'éditer l'ouvrage quand vous voudrez.
6º- Les auteurs des ouvrages déjà terminés ont écrit eux-mêmes leurs
libretti, et j'avais compté que vous feriez de même.
Vous êtes tout à fait libre de choisir le sujet qui vous convient, en
le soumettant à mon approbation. Je ne me souviens pas de celui dont
vous me parlez.
J'espère avoir répondu à toutes vos questions et que j'aurai bientôt
le  plaisir  d'apprendre  que  vous  voulez  bien  ajouter  un  œuvre  au
Repertorio que j'ai déjà formé.
Je serai heureuse de vous voir à votre passage à Paris et je vous
prie de croire à tous mes sentiments les plus distingués,
Psse Ed. de Polignac.6
6 Carta de la Princesa de Polignac a Manuel de Falla. París, 16-XI-1918. Carta original manuscrita,
AMF, carpeta de correspondencia nº 7432.
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Esta carta completa la  anterior, en puntos muy importantes,  en lo  que a la
composición de la obra se refiere. En primer lugar, los instrumentos son elección del
compositor. Además, lo que en un principio podía entenderse como obra escénica, en
sentido amplio, se concreta como obra lírico-escénica. Así pues, si Falla dudaba en
un  principio  entre  hacer  ballet  o  una  obra  lírica,  no  es  que  se  decidiera  por  la
segunda (como se ha sugerido en algunos estudios) sino que le vino impuesto desde
el principio. Un tercer punto, también fundamental, es que no tiene por qué ser una
obra de marionetas en absoluto; este dato es de gran importancia a la hora de juzgar
por qué escogió el episodio del retablo de maese Pedro cervantino, que la mayoría
de estudios que se paran a plantearlo consideran que es porque se adapta al teatro de
marionetas  de Polignac.7 Por  otra  parte,  queda más que claro  que  la  mecenas  no
había contemplado a Altermann como posible libretista, dejando al descubierto las
posibles manipulaciones y mentiras de éste último acerca del tema de la obra y el
libreto para imponer no sólo su colaboración sino también sus preferencias temáticas
y musicales.
En su siguiente carta, Altermann dice que la princesa les da total libertad en
la  elección  del  tema,  pero  insiste  en  la  necesidad  de  hacer  una  obra  de  carácter
árabe, volviendo a atribuirle a Edmod de Polignac un interés que no tiene. 8 Falla,
nada complacido con las intervenciones invasivas de Altermann, declinó la oferta de
colaboración y decidió construir él mismo el libreto.
El  9  de  diciembre  de  1918,  Falla  escribe  a  Edmond  de  Polignac  para
comunicarle que ya ha escogido el tema de la obra que -dice Falla- puede encontrar
leyendo el capítulo XXVI de la segunda parte del Quijote. Parece que las ideas sobre
la obra son ya muy concretas en estas fechas, pues da detalles a la Princesa de cómo
sobre el escenario únicamente estará el teatrillo de marionetas de maese Pedro: los
7 Sobre la elección del Quijote y, dentro de éste, el episodio del retablo como tema, remitimos al inicio
del capítulo 5.
8 Carta de  Jean-Pierre  Altermann a Manuel  de Falla.  Sait-Jean-de-Luz,  22-XI-1918.  Carta original
manuscrita. AMF, carpeta de correspondencia nº 6694:  «Il faut faire une choix arabe. Je pense que
c'est ce que vous ferez avec le plus grand plaisir. C'est ce que je ferai, moi, avec le plus grand plaisir.
Et c'est certainement ce qui de vous fera le plus grand plaisir aux spectateurs, aux auditeurs que nous
voulons contenter: l'aspect voluptueusement et mystérieusement “mudejar”de votre art étant ce qui a
le plus frappé Mme. de P. et ses amies, ce qui l'intrigue, ce qu'elle désire certainement».
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tres personajes principales cantarán fuera de la visión del público; sólo don Quijote
subirá a escena cuando, al confundir en su locura realidad y ficción, destroza en la
escena final el retablo del titiritero, creyendo que salva a don Gaiferos y Melisendra.
Sin embargo, a pesar de las ideas tan claras que tiene desde el principio y de
haber firmado un contrato en el que se comprometía a acabar la obra para el 1 de
julio de 1919, Falla solicitó varias prórrogas y entregó finalmente El retablo con tres
años y medio de retraso respecto de la fecha fijada. Es cierto que tuvo mucho trabajo
por  las  exigencias  de  la  casa  editorial  Chester  sobre  las  nuevas  versiones  de  El
sombrero de tres picos y  El amor brujo, a lo que se sumó el homenaje a Debussy
para el que compuso una obra y redactó un artículo; pero a lo largo de tanto tiempo,
no  parece  justificar  tal  retraso.  Hemos  de  tener  en  cuenta  otras  dos  razones
fundamentales:  la  primera,  el  cambio  de  estilo  que  supone,  pues  el  mismo Falla
consideraba El retablo de Maese Pedro como un punto de inflexión en su trayectoria
artística a partir del cual sus trabajos muestran otra forma de entender y trabajar el
hispanismo  y  su  concepción  nacionalista  de  España;  la  segunda,  este  cambio
conlleva,  en  el  modo  de  trabajo  que  Falla  desarrolla  en  esta  obra,  un  intenso  y
exhaustivo proceso de documentación.
Jaime  Pahissa,  cuya  biografía  sobre  Manuel  de  Falla  fue  revisada  por  el
propio compositor en vida, señala ya este punto de inflexión a partir  del lenguaje
compositivo  empleado  por  el  compositor.  Tras  afirmar  que  los  dos  factores  que
abrieron  «nuevos  horizontes  en  la  técnica  de  la  composición  y  en  la  orientación
estética»9 fueron  la  lectura  de  L'acoustique  nouvelle de  Louis  Lucas10 y  las
enseñanzas de Felipe Pedrell, sitúa El retablo de Maese Pedro como la primera obra
en la que Falla se decidió a emplear las ideas extraídas de L'acoustique Nouvelle:
9 PAHISSA, Jaime.  Vida y obra de Manuel de Falla. Nueva edición ampliada. Buenos Aires: Ricordi
América, 1956, p. 34.
10 LUCAS,  Louis.  L'acoustique  nouvelle,  ou  Essai  d´application  d´une  methode  philosophique  aux
questions eleves de l´Acoustique de la Musique et de la Composition musicale. París: editado por el
autor, 1854. Esta obra de mediados del siglo XIX contiene reflexiones sobre la resonancia natural que
apuntaban formas de la armonía moderna. Para un estudio de la influencia de esta la obra de Lucas en
el estilo compositivo de Manuel de Falla véase:  COLLINS,  Chris.  «Manuel de Falla, 'L'acoustique
nouvelle' and Natural Resonance: A Myth Exposed». En: Journal of the Royal Musical Association,
Vol. 128, nº 1 (2003), pp. 71-97.
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Ya en  El retablo empieza a  usar, sistemáticamente,  del  resultado de
sus consideraciones y estudios sobre la resonancia natural o armónicos
del acorde perfecto. De tal modo que las armonías de  El retablo no
son  pura  creación  de  la  fantasía,  sino  deducciones  razonadas,
consecuencias lógicas, de un sistema estudiado y establecido, sistema
cuya doctrina y leyes pudiera él sentar en un pequeño tratado.11
El  retablo muestra  también  una  fuerte  influencia  proveniente  de  las
enseñanzas de Pedrell  que,  aunque también se aprecia  en obras anteriores,  tendrá
más  fuerza  en  El  retablo  de  Maese  Pedro:  en  esta  obra,  Falla  parte  de  la  obra
musicológica  de  Pedrell  tanto  para  la  documentación  sobre  música  popular  y  de
tradición oral, como sobre la reflexión acerca de cómo elaborar con éxito una ópera
nacional partiendo de los clásicos literarios españoles. Cabe señalar aquí que cuando
Manuel de Falla decide mirar hacia el Siglo de Oro como fuente temática para sus
obras, Felipe Pedrell ya había compuesto una ópera titulada  La Celestina  y basada
en la novela homónima de Fernando de Rojas.12
Falla será el primero en señalar El retablo de Maese Pedro como un punto de
inflexión  en  su  trayectoria  artística.  En  una  carta  a  la  Princesa  de  Polignac, 13 el
compositor  afirma  que,  si  bien  comenzó  la  obra  con  la  intención  de  hacer  un
divertimento,  El  retablo se  había  convertido  en  aquella  obra  en  la  que,
probablemente,  había  depositado  más  ilusión.  Además  de  construir  el  libreto  y
componer  la  partitura,  Falla  seguirá  muy  de  cerca  la  configuración  del  plano
escénico, dando instrucciones muy precisas sobre los decorados, la caracterización y
vestuario de los personajes, etc. Los valores que Falla quiere expresar en El retablo
vienen  expresados  conjunta  y  simultáneamente  en  los  planos  literario,  musical  y
escénico, en una concepción global de la obra.
11 Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla. p. 140.
12 Retomaremos el tema del  Retablo en relación con el problema de la ópera nacional española en el
capítulo 5.
13 Carta  de  Manuel  de  Falla  a  la  Princesa  de  Polignac.  Granada,  20-II-1923.  AMF,  carpeta  de
correspondencia nº 7432, fotocopia de la carta original manuscrita, conservada en el Archivo Alain
Olivier.
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3.2 SINOPSIS DEL RETABLO DE FALLA
El retablo de Maese Pedro es una ópera de marionetas breve, de un solo acto, para
orquesta de cámara y tres cantantes, y cuyo libreto se construye directamente sobre
el final del capítulo 25 y gran parte del capítulo 26 del Quijote de 1615. Para poder
realizar un estudio comparado con el texto de Cervantes, es necesario describir la
adaptación que hace Falla del texto cervantino. Podríamos, en este apartado, hacer
simplemente  nuestro  propio  resumen  del  argumento  del  Retablo de  Falla;  sin
embargo,  nos  ha  parecido  mucho  más  interesante  alternar  nuestros  propios
comentarios con las sinopsis que hizo el propio Falla para las notas al programa del
Retablo, ya que muestran la visión del compositor del episodio cervantino e, incluso,
algunas de sus estrategias de trabajo. 
Partiremos de la sinopsis publicada por primera vez en el programa de mano
del 30 de enero de 1925 en el Teatro San Fernando de Sevilla,14 y que será luego
utilizada  para  el  programa de  otras  representaciones  del  Retablo.  Introduciremos,
también, algunos fragmentos de la primera sinopsis que redactó el compositor para
el estreno del  Retablo en Sevilla,15 que fue autorizado por Edmond de Polignac a
condición de que fuera en versión concierto, sin representación escénica.
La ópera de Falla comienza directamente en «la caballeriza de una venta en la
Mancha de Aragón»,16 con el retablo montado tal y como Cervantes lo describe al
final del capítulo 25 de  Q II a través de la puesta en escena. Cervantes termina el
capítulo 25 de la Segunda Parte del Quijote con la descripción del retablo de maese
Pedro iluminado con velas y los personajes de la venta acomodándose para ver la
representación; Falla nos lo muestra:
14 El borrador manuscrito autógrafo que hace Falla con la sinopsis del programa puede encontrarse en el
AMF, Rº 9006-3. El programa también puede encontrarse en el AMF.
15 El  Retablo fue interpretado los días 23 y 24 de marzo de 1923, en conciertos organizados por la
Sociedad Sevillana de Conciertos.
16 FALLA, Manuel de.  El retablo de maese Pedro. Partitura vocal con reducción para piano, Londres:
Chester, 1924, p. 3. Partiremos de esta edición de la partitura y no de la orquestal para comentar las
acotaciones escénicas, ya que la partitura orquestal no las incluye.
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Una  tocata  de  carácter  rústico  (allegretto  vivace)  anuncia  la
representación.  A poco se alza el telón y, ocupando gran parte de la
escena,  aparece  el  retablo,  lleno  por  todas  partes  de  candelillas  de
cera  encendidas,  que  lo  hacen  vistoso  y  resplandeciente .17 Junto  al
retablo se halla Maese Pedro, quien después de agitar fuertemente una
campanilla  para hacer  callar  la  música,  canta  su pregón invitando a
cuantos  se  hallan  en  la  venta  a  presenciar  el  espectáculo.  Acuden
entonces  los  personajes  reales,  siendo  los  últimos  en  llegar  Don
Quijote  y  Sancho.  Todos  se  van deteniendo ante  la  embocadura  del
retablo,  examinándolo con gran curiosidad; luego se acomodan para
presenciar el espectáculo, quedando ocultos de la vista del público, a
excepción de Don Quijote, que se sienta a un lado del retablo, pero de
manera que sólo se vean sus largas piernas. Durante esta escena se oye
la Sinfonía de Maese Pedro (allegro, ma molto moderato e pesante),
que sirve de introducción al espectáculo. Terminada ésta, grita Maese
Pedro: «Siéntense todos. ¡Atención, señores, que comienzo!». 18
Los personajes  de  Falla  se  dividen en  dos  tipos  que  son,  por  un  lado,  los
«personajes reales»:19
Don Quijote, Bajo cantante o barítono.
Maese Pedro, Tenor.




El hombre de las lanzas y alabardas.
17 Las cursivas son del propio Falla e indican la cita directa del texto cervantino.
18 Este texto apareció publicado por primera vez en el programa de mano del 30 de enero de 1925 en en
el Teatro San Fernando de Sevilla y será luego utilizado para el programa de otras representaciones
del Retablo. (De ahora en adelante: Notas al Programa, 1925).
19 Así es como se refiere el compositor a los personajes de la venta (don Quijote y compañía).
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Según  queda  indicado,  sólo  cantan  de  estos  personajes  los  tres
primeros, siendo puramente mímica la actuación de los restantes, y, a
excepción de Maese Pedro y del Trujamán, componen el público que,
en una venta de la Mancha de Aragón, asisten a la representación de la
Historia de la libertad de Melisendra.
y por el otro, los personajes del romance:
PERSONAJES
Don Gayferos Carlo Magno Rey Marsilio
Melisendra Don Roldán El moro enamorado
Caballeros y guardas de la Corte de Carlo Magno, soldados del Rey
Marsilio, verdugos y morisma.
La  acción  de  esta  historia  es  representada  por  los  muñecos  del
retablo de Maese Pedro. Un muchacho, su criado, sirve de trujamán o
intérprete y declarador de los misterios del retablo.20
Ambos  espacios,  el  de  la  venta  y  el  del  retablo,  quedan  claramente
diferenciados desde el principio. Falla quiere que esta diferenciación sea apreciable
a  golpe  de  vista  por  el  público,  quiere  que  la  distinción  de  ambos  planos  sea
evidente:
Hay que considerar que la escena está dividida en dos secciones, que
corresponden  al  proscenio  y  al  Retablo.  En  la  primera  sección
aparecen y accionan los muñecos representativos de las personas que
se hallan en la venta. La segunda sección, o sea el fondo ocupado por
el Retablo, debe dar la impresión de algo independiente en absoluto de
la primera: es el verdadero teatro, que estará colocado a una sensible
altura del plano que ocupa el proscenio.21 Infiérese que está colocado
sobre unas como andas que cubren unas cortinas, tras las que Maese
Pedro  manipula  los  muñecos.  Por  consiguiente,  cuantas  veces
interviene Maese Pedro en los diálogos con Don Quijote y el Trujamán
20 Ibid., ambas citas.
21 En este caso, la cursiva la añadimos nosotros para resaltar la diferenciación de los dos espacios
escénicos.
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ha de hacerlo asomando la cabeza, o sacando el cuerpo por las cortinas
que cubren las supuestas andas, volviendo a entrar bajo ellas cuando
termina su intervención.22
Estas dos secciones corresponderán al mundo real (el de la venta) y al mundo
de la ficción (el del retablo). Falla sitúa el teatrillo en alto y con cortinas; si bien
Cervantes no describe explícitamente estos detalles del retablo, pueden inferirse de
sus palabras: «se metió maese Pedro dentro dél, que era el que había de manejar las
figuras del artificio».23 Retomando las palabras de Cervantes, Falla entra ya en el
inicio de la representación:
Se oyen sonar atabales y trompetas, dispararse mucha artillería, cuyo
rumor  pasa  en  tiempo  breve,  y  luego  alza  la  voz  el  muchacho,
diciendo:  «Esta  verdadera  historia  que  aquí  a  vuesas  mercedes  se
representa, etc.».24
Antes de continuar, es necesario señalar dos diferencias importantes entre la
obra de Falla y el episodio cervantino que adapta. La primera es que el relato de la
liberación de Melisendra, narrado de forma continua en Cervantes, pasa a dividirse
en «cuadros» que Falla titula según lo que el trujamán narra y se representa en el
retablo: Cuadro  1, La corte de Carlo Magno;  Cuadro  2, Melisendra; Cuadro  3,  El
suplicio  del  moro;  Cuadro  4,  Los  Pirineos;  Cuadro  5,  La  fuga;  Cuadro  6, La
persecución. 
La  segunda  diferencia  es,  creo,  una  consecuencia  de  la  primera:  mientras
Cervantes nos presenta a un trujamán que va narrando la historia  al mismo tiempo
22 Texto correspondiente a la primera sinopsis redactada por Falla para el estreno del Retablo en versión
concierto, realizado en Sevilla los días 23 y 24 de marzo de 1923 (de ahora en adelante:  Notas al
Programa, 1923). Para que el lector diferencie con facilidad los dos programas, emplearemos un tipo
de letra diferente. La sinopsis de este libreto está muy próxima a las acotaciones que se imprimen en
la partitura vocal del Retablo acerca de cómo y cuándo representar lo que ocurre en ambas historias:
la de la venta y la del retablo.
23 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 923.
24 Falla, Notas al Programa, 1925.
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que maese Pedro la representa con los títeres, Falla la comenzará 25 desdoblando la
narración  del  trujamán (que  se  produce  con las  cortinas  de  la  escena  del  retablo
cerradas) y la representación a posteriori de la escena narrada. Veamos, pues, cómo
describe Falla los cuadros.
CUADRO PRIMERO 
Sala en el palacio de Carlo Magno. Don Gayferos está jugando a las
tablas con Don Roldán. Luego (moderato e pomposo) precedido por
heraldos  y  pavoneándose  mucho,  entra  el  Emperador  Carlo  Magno,
desarrollándose la escena ya explicada por el Trujamán.26
La escena ya explicada por el Trujamán se refiere a la riña de Carlomagno a
don Gaiferos, mientras le da unos coscorrones con el cetro en la cabeza, instándole a
rescatar  a  Melisendra.  Al  salir  el  Emperador  de  la  sala,  estalla  la  cólera  de  don
Gaiferos  que pide las  armas y a  Roldán su espada Durindarna.27 Roldán no se la
quiere prestar, sino que se ofrece a acompañarlo,  pero Gaiferos se niega diciendo
que él solo es bastante para rescatar a su esposa aunque estuviera en el más hondo
centro de la tierra y se va. Durante la representación de la historia romancesca del
retablo, el trujamán se oculta (a no ser que se indique explícitamente lo contrario). 28
Tras irse don Gaiferos,  la cortina se cierra y el  trujamán reaparece para narrar  el
Cuadro segundo:
CUADRO SEGUNDO (Molto lento e sostenuto) 
Torre del Homenaje del alcázar de Sansueña (Zaragoza). Como fondo,
grandes lejanías. Melisendra aparece asomada a un balcón de la Torre,
en actitud extática. Un moro de aspecto grave y ricamente vestido (el
25 Digo  «comenzará» porque las intervenciones del  trujamán se solaparán,  a  partir  de un momento
determinado, con la representación en el retablo y dejarán de cerrarse las cortinas, quedando abiertas
y dando paso a que narración y representación se produzcan de forma simultánea. El por qué de esta
separación lo explicaremos en el capítulo 4.
26 Ibid. A no ser que indiquemos lo contrario, las citas sobre la descripción de los cuadros procederán
todas de Falla, Notas al Programa, 1925.
27 Durindarna es el nombre de la espada. Tanto las armas como el caballo de Roldán están encantados,
lo cual, junto a sus cualidades, lo convierten en un caballero casi invencible. 
28 Véase Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p.14. 
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Rey Marsilio) hace diferentes apariciones por una galería exterior del
Palacio y que supónese conduce a la Torre del Homenaje.
En las acotaciones de la partitura, Falla indica que la actitud contemplativa de
Melisendra debe traducirse con su mirada fija en la lejanía y que las apariciones del
Rey Marsilio deben ser breves, pero frecuentes.
Sin  ser  visto  del  Rey  ni  de  Melisendra,  llégase  a  ésta  el  Moro
enamorado y le da un beso en mitad de los labios. Ella se da gran prisa
en  limpiárselos,  lamentándose  a  gritos  del  atrevimiento  del  Moro.
Acude el Rey Marsilio y hace prender por sus soldados al culpable.
El moro se aproxima a Melisendra por la espalda, «paso a paso y puesto el
dedo en la boca». Tras el beso, Melisendra «pide socorro a grandes voces mientras
se mesa y se arranca sus largos cabellos».29 Según las acotaciones de Falla, antes de
ser apresado por los guardias del Rey Marsilio, el moro intenta huir.
Antes  de  empezar  la  representación  del  cuadro  siguiente  (el
suplicio  del  Moro),  el  Trujamán,  al  explicar  la  acción,  se  atreve  a
hacer  ciertas  reflexiones  sobre  los  procedimientos  expeditivos  de la
justicia mora. Don Quijote, espectador pasivo hasta este momento, y
cuyas  piernas  han  traducido  por  movimientos  nerviosos  su  protesta
contra  las  palabras  del  Trujamán,  se  asoma  al  proscenio,  y
encarándose con el muchacho le amonesta severamente. 
Maese  Pedro,  sacando  la  cabeza  por  las  cortinas  del  retablo,
aconseja al Trujamán, volviendo a entrar en su escondite para reanudar
la representación.
CUADRO TERCERO (Allegro, ma non troppo)
Plaza de la  ciudad,  que invade  la  morisma.  Llega  el  Moro culpable
29 Ambas citas en Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 23.
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conducido por la guardia del Rey y precedido por voceadores que leen
al  pueblo la  sentencia  condenatoria.  Dos verdugos de feroz aspecto,
provistos de largas varas, azotan al Moro con golpes alternados, que
coinciden con los acentos rítmicos de la música. Cae el Moro, y los
soldados  se  lo  llevan  a  rastras,  seguidos  por  los  verdugos  y  la
morisma.
Al  cerrarse  las  cortinas,  el  trujamán  reanuda  su  narración,  contándonos  ahora  la
llegada de don Gaiferos cruzando los Pirineos (título del cuadro siguiente). Se abren
entonces las cortinas y comienza el Cuadro 4:
CUADRO CUARTO 
Don Gayferos, al trote de su caballo, aparece distintas veces desde la
falda hasta la cumbre de una montaña, como siguiendo un camino en
espiral.  Va cubierto  con  una  capa  gascona  y  lleva  en  la  mano  un
cuerno de caza, que tañe en los momentos indicados por la música.
Se cierra la cortina y el trujamán nos conduce de nuevo a Sansueña, donde
Melisendra, ya vengada, vuelve a estar en la torre, en el Cuadro 5:
CUADRO QUlNTO La fuga 
Se  representa  la  escena  previamente  narrada  por  el  muchacho.  Al
comienzo  del  cuadro,  Melisendra  aparece  de  nuevo  en  la  torre  del
alcázar de Sansueña. Sobre un andante molto sostenuto, que inicia el
arpa-laúd,  se  desarrolla  la  acción,  terminando  con  la  fuga  de
Melisendra, montada a la grupa del caballo de Don Gayferos. Ambos
desaparecen al trote.
Donde  Falla  dice  «se  desarrolla  la  acción,  terminando  con  la  fuga  de
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Melisendra», se refiere al reencuentro de los esposos. Llega don Gaiferos, cubierta la
cara  con  la  capa  gascona,  y  Melisendra  le  hace  señas  para  que  se  acerque.  La
Princesa  se  dirige  a  él  sin  saber  que  es  su  esposo,  diciéndole:  «Caballeros,  si  a
Francia  ides/  por  Gayferos  preguntade».  Gaiferos  se  descubre,  Melisendra  lo
reconoce y, tras sus muestras de alegría, «se descuelga del balcón por el lado de la
torre opuesto al público».30 Don Gaiferos va a recogerla y reaparecen ambos sobre el
caballo e inician la huida. La cortina se cierra y regresa el trujamán.
Como muestran las notas al  programa de 1923, no era éste el  plan inicial,
sino el siguiente:
Melisendra  se  descuelga  del  balcón  quedando  pendiente  en  el  aire,
asida por una punta del faldellín a uno de los hierros del mismo. Don
Gayferos  que  ha  acudido  en  socorro  de  Melisendra,  la  monta  a
horcajadas  sobre  las  ancas  de  su  caballo  y  ambos  desaparecen  al
trote.31
Este plan se frustró por lo complicado que era llevarlo a cabo en la práctica,
en el teatro de marionetas, teniendo en cuenta las limitaciones del mecanismo para el
movimiento de las figuras del  retablo.  Así  pues,  en lugar de suprimir esta  escena
humorística  de  Cervantes,  Falla  decide  apartarla  de  la  vista  del  público  para  que
aquel que la conozca pueda incluirla en su imaginación.
Continúa el Trujamán su narración sobre el ritmo ya aplicado al trote
del caballo (allegretto ritmico). 
Desde este momento, el trujamán no volverá a abandonar la escena y, una vez
se abran las cortinas en el  Cuadro  6, La persecución,  ya no se volverán a cerrar:
narración  y  representación  dejan  de  alternarse  para  transcurrir  simultáneamente.
30 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 39.
31 Falla, Notas al programa, 1923.
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Desde este momento,  el  trujamán irá señalando los muñecos del retablo,  mientras
narra, con un varilla que lleva en la mano.
CUADRO SEXTO
El Rey Marsilio corre presuroso en busca de sus guardias. Éstos, que
acuden al llamamiento, mandan tocar al arma, y  la ciudad se hunde
con el son de las campanas que en todas las torres de las mezquitas
suenan.  Esta  afirmación  del  Trujamán  hace  saltar  a  Don  Quijote,
asegurando  con  visible  indignación  que  no  se  usan  campanas  entre
moros, sino atabales y dulzainas.
Mientras  el  trujamán  hace  tales  afirmaciones,  «Don  Quijote  da  crecientes
muestras de impaciencia, asomando la cabeza y pugnando por hablar». Una vez lo
consigue, mientras don Quijote corrige al muchacho «Quedan inmóviles las figuras
del retablo».32
Siguen  las  palabras  con  que  Maese  Pedro  -reapareciendo  por  las
cortinas del  retablo-  procura  calmar a  don Quijote  (allegretto  quasi
andante), excusando la impropiedad escénica. Convencido el caballero
por las razones de Maese Pedro, la representación continúa. 
Una  gran  muchedumbre  desfila  rápidamente  por  la  escena,  y  el
Trujamán, que va señalándolos con su varilla, dice: «Miren cuánta y
cuán  lucida  caballería  sale  de  la  ciudad  en  seguimiento  de  los  dos
católicos amantes; cuántas dulzainas que tocan, cuántas trompetas que
suenan, cuántos atabales y atambores que retumban. ¡Témome que los
han  de  alcanzar  y  los  han  de  volver  atados  a  la  cola  de  su  mismo
caballo!». 
Viendo  y  oyendo  tanta  morisma  y  tanto  estruendo ,  don  Quijote
pónese de un brinco junto al retablo, y desenvainando la espada, grita:
«¡Deteneos,  mal  nacida  canalla,  no  les  sigáis  ni  persigáis;  si  no,
conmigo sois en la batalla!».
32 Ambas citas, Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 46.
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FINAL (Allegro con brio)
Con  acelerada  y  nunca  vista  furia  comienza  el  caballero  a  llover
cuchilladas, estocadas, reveses y mandobles sobre la titerera morisma,
derribando y descabezando a unos, estropeando y destrozando a otros,
y dando, entre muchos, un altibajo tal, que pone en peligro la cabeza
de Maese Pedro, quien, fuera ya de su escondite, se encoge y agazapa
para evitar los golpes. Aparecen en escena cuantos han presenciado la
representación,  entre  ellos  Sancho  Panza,  haciendo  gestos  de
grandísimo pavor. Don Quijote, sin reparar en ellos, dirigiéndose a los
fugitivos,  proclama  su  personalidad,  y  al  invocar  a  Dulcinea  queda
como en éxtasis, la mirada en alto, entonando un canto a la señora de
sus pensamientos. 
Después de proclamar su identidad caballeresca a don Gayferos y Melisendra
para que sepan a quién deben estar agradecidos, el estado de gradual exaltación de
don Quijote entra en repentina calma mientras entona un canto en honor de su dama
Dulcinea, «absorto, con la mirada en alto»,33 al mismo tiempo que escuchamos los
lamentos de maese Pedro.
Pero pronto vuelve a su anterior exaltación, y, dirigiéndose ahora a los
presentes, evoca las glorias de la andante caballería,34 mientras Maese
Pedro, desolado y abatido, contempla la figura de Carlo Magno, que
tiene en sus manos, partidas en dos, la cabeza y la corona. 
Así termina la obra.
Se cierra el telón tras las últimas palabras de don Quijote y escuchamos la
coda, sin ver a los personajes, tal y como sucede al principio del  Retablo antes de
que se alce el telón.
33 Ibid., p. 59.
34 En Falla, Notas al Programa, 1923, el compositor lo describe como «un triunfal himno en honor y
gloria de la andante caballería».
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3.3 LAS FUENTES LITERARIAS DEL LIBRETO DEL RETABLO.
Una vez Manuel de Falla escogía el tema de composición, la documentación solía
ser el primer paso en el proceso creativo de la obra y terminó por convertirse en el
sistema de trabajo del compositor. La exhaustividad en la consulta y el  acopio de
materiales, ya sean literarios, teóricos o musicales, no es algo que comience con la
composición del Retablo de maese Pedro. Podemos encontrarlo, sin ir más lejos, en
su ópera anterior La vida breve. No obstante, en el proceso compositivo del Retablo
el estudio de fuentes teóricas, literarias y musicales tendrá especial relevancia por el
tipo de relación que establece el compositor gaditano con respecto a Cervantes y su
novela  Don  Quijote.  El  mismo  Falla  deja  constancia  de  ello,  como  iremos
comentando.
3.3.1  El  retablo  de  maese  Pedro  de  Cervantes  y  los  Gaiferos  y  Melisendra  del
romancero .
Al leer el libreto del Retablo de Falla, lo primero que salta a la vista -y todo estudio
sobre  El retablo señala- es la enorme fidelidad del texto de Falla en su adaptación
del original cervantino. En efecto, no hay en el texto de los personajes ni una sola
frase que no haya sido escrita por Cervantes. Sin embargo, antes de analizar lo que
hay  en  el  texto  de  Falla,  me gustaría  empezar  por  comentar  lo  ausente,  aquellas
partes del texto cervantino que Falla deja fuera. 
Respecto  de  la  sinopsis  que  hacíamos  en  el  capítulo  anterior  del
correspondiente episodio cervantino,  no incluirá Falla la llegada de don Quijote y
Sancho  a  la  venta,  ni  la  entrada  y  presentación  de  maese  Pedro,  ni  su  fingido
reconocimiento  de  don  Quijote  y  Sancho  con  la  consecuente  estafa  del  mono
adivino, ni las reflexiones de don Quijote y comentarios de Sancho sobre el carácter
diabólico del mono. La única alusión al mono adivino es su presencia física en la
primerísima aparición de maese Pedro, tal y como indica Falla en las acotaciones:
«Maese  Pedro,  en  esta  su  primera  aparición,  lleva  sobre  el  hombro izquierdo un
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mono grande y sin cola,  con las posaderas de fieltro».35 La descripción del mono
coincide,  punto por punto, con la de Cervantes (al  igual que ocurre con todos los
personajes  de  la  venta).  No  obstante,  tras  anunciar  el  comienzo  del  espectáculo
«Después  de  descargarse  con gesto  rápido del  mono,  se  mete  bajo  las  andas  del
retablo»;36 el mono no volverá a aparecer. Con el mono, desaparecen las alusiones a
lo demoníaco, a la magia negra. Estas son las ausencias del principio; El retablo de
Falla empieza, como hemos visto en la sinopsis, mostrándonos un retablo diseñado
siguiendo las descripciones de Cervantes e incluyendo parte de la presentación que
hace maese Pedro al final del capítulo 25 de Q II.
Por  otra  parte,  hay  ausencias  significativas  de  la  parte  final  del  episodio.
Falla termina con el estallido de la locura de don Quijote, que arremete furiosamente
contra la titiritera morisma, destrozando no sólo los muñecos sino también el retablo
y casi a maese Pedro, que se salva por muy poco. La última sección de la obra, el
«Final», se construye (en su mayoría) con añadidos al libreto de otros episodios del
Quijote y, por tanto, los dejaremos para el siguiente apartado. Lo que nos interesa
ahora  es  señalar  que,  al  terminar  con el  destrozo del  retablo  y un abatido  maese
Pedro en el  suelo,  Falla está omitiendo varios detalles importantes de la obra.  En
primer lugar, no queda constancia de que don Quijote, al darse cuenta de sus actos (y
pese  a  culpar  de  ello  a  los  encantadores  que  cree  que  le  persiguen),  se  hace
responsable y paga generosamente los desperfectos, la búsqueda del mono que ha
huido asustado y hasta la cena de todos los que están en la venta. Ni rastro quedará
de esa duda del ventero sobre qué es más sorprendente en don Quijote, si su locura o
su  liberalidad.  La  gran  generosidad  del  caballero  contrasta  con  un  maese  Pedro
estafador y sacadineros que, como veíamos en la sinopsis y comentario del episodio
cervantino, trata de exprimir a sus clientes al máximo. Esta característica de maese
Pedro  es  borrada  del  texto  del  libreto  no  sólo  al  final,  sino  también  durante  la
representación del retablo. Tras la última intervención de don Quijote, después de
justificar  las  impropiedades  en  su  obra  y  corregir  al  trujamán,  maese  Pedro
reconoce:  «como  yo  llene  mi  talego,  siquiera  represente  más  impropiedades  que
tiene  átomos  el  sol».37 Esta  frase  tampoco  aparece  en  El  retablo de  Falla.  Por
35 Falla, El retablo de maese Pedro. Partitura vocal, p. 3.
36 Ibid., p. 8.
37 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 928.
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supuesto, tampoco incluye el compositor la explicación que hace Cervantes sobre la
auténtica identidad de maese Pedro como el criminal Ginés de Passamonte, que tan
mal ha tratado a don Quijote y Sancho en episodios anteriores, ni los detalles de la
estafa  del  mono  adivino. Sólo  el  público  que  conozca  bien  el  Quijote sabrá  la
bellaquería  del  personaje  que  Falla  intenta  transmitir  mediante  procedimientos
musicales (que veremos más adelante) y la interpretación vocal:
En la [parte] de Maese Pedro, el artista procurará evitar toda expresión
excesivamente lírica, adoptando, por el contrario, la mayor viveza o
intensidad  en  la  dicción  musical  dentro  del  tono  que  exija  cada
situación dramática. Sin bufonería, pero con muy marcada intención
cómica,  deberá  traducirse  el  carácter  picaresco  e  irónico  del
personaje.38
En las notas al programa (en todas sus versiones) del  Retablo, cuando maese
Pedro entra debajo del teatrillo Falla dice que entra a su  escondite, lo cual refleja en
parte su visión del personaje. Pese a todo, al  eliminar el  contexto explicativo de la
figura de maese Pedro, el oyente que no esté familiarizado con la novela39 situará,
inevitablemente, al personaje en un papel más marcado de víctima de la locura de
don Quijote.
Una  vez  delimitados  y  redondeados  el  inicio  y  el  final  de  la  ópera,  es
necesario comentar las pequeñas modificaciones realizadas por Falla en el fragmento
narrativo escogido respecto del original cervantino. Como ya hemos visto en parte
en la sinopsis, las descripciones cervantinas de los espacios, objetos, situaciones y
38 FALLA, Manuel de. «Notas a la ejecución vocal». El retablo de maese Pedro, Yvan Nommick (ed.),
partitura orquestal, Londres: Chester Music, 2003 (1ª ed., 1923), p. XVII.
39 Carol  A.  Hess,  frente  a  la  insistencia  de  Gilbert  Chase  en  que  El  retablo requiere  un  público
sofisticado y excepcionalmente culto, considera que el conocimiento previo de la novela no tiene por
qué ser necesario para apreciar la partitura de Falla, lo cual es en parte cierto: un desconocedor de la
novela  de  Cervantes  puede  ser  también  un  buen  espectador  del  Retablo  de  maese  Pedro.  Sin
embargo, la lectura de la adaptación de Falla será muy diferente y mucho más rica en matices para un
oyente que sí cuente con un buen conocimiento previo del  Quijote. Para ampliar la visión de Hess,
véase HESS, Carol A. Manuel de Falla and the Modernism in Spain, 1898-1936. Chicago: University
of Chicago Press, 2001, p. 206.
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personajes son trasladadas con gran fidelidad a los vestuarios, a los decorados y a las
acotaciones. Así, por ejemplo, tras la enumeración de los personajes que aparecen en
escena,  Falla  ofrece  la  descripción  exacta  de  don  Quijote,  maese  Pedro  y  el
trujamán, respectivamente, con las palabras del propio Cervantes:
(1)  «Es  un  hombre  alto  de  cuerpo,  seco  de  rostro,  estirado  y  avellanado  de
miembros; entrecano, la nariz aguileña y algo curva, de bigotes grandes, negros
y caídos.» (Cervantes: Don Quijote.)
(2) «Todo vestido de gamuza. Usa medias, greguescos y jubón, y lleva cubierto
el ojo izquierdo con un parche de tafetán verde.»
(3)  «Muchacho  de  unos  quince  años.  Lleva  puesta  una  vieja  ropilla  de
terciopelo, con algunas vislumbres de raso, y la camisa de fuera. Las medias de
seda, y los zapatos cuadrados a uso de corte. Es alegre de rostro y agil de su
persona.»40
Algunas  descripciones  que  hace  el  trujamán  en  el  texto  cervantino  se
eliminan en el  de  Falla  pero,  a  cambio,  aparecen (por  indicación de  Falla)  en  la
representación  de las  marionetas  del  retablo  del  titiritero.  Por  ejemplo,  cuando el
trujamán narra el beso forzado del moro y los lamentos de Melisendra, omite que
ésta  se  mesa  y  se  arranca  los  cabellos,  pero  lo  reproducirá  en  escena  y  queda
señalado en las acotaciones. Falla intenta adaptar lo más fielmente posible el texto
de  Cervantes  y, en  las  ocasiones  en  que  no  sea  posible,  buscará  soluciones  para
diferir  lo mínimo posible.  Es el  caso que comentábamos anteriormente,  en el  que
Cervantes cuenta cómo a Melisendra se le engancha
una punta del faldellín de uno de los hierros del balcón, y está pendiente en el
aire, sin poder llegar al suelo. Pero véis cómo el piadoso cielo socorre en las
mayores necesidades; pues llega don Gaiferos, y sin mirar si se rasgará o no el
rico faldellín, ase della, y mal su grado la hace bajar al suelo, y luego, de un
brinco, la pone sobre las ancas de su caballo, a horcajadas como hombre […]. 41
40 FALLA, Manuel de.  El retablo de maese Pedro. Yvan Nommick (ed.), partitura orquestal, Londres:
Chester Music, 2003, p. XVI.
41 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 927.
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Como comentábamos,  en la  representación de las  marionetas  de Falla  esta
situación cómica se elimina. Comentando las omisiones de fragmentos cervantinos
en El retablo, Hess considera que algunas omisiones que hace Falla (entre las cuales,
la  del  percance  de  la  falda  de  Melisendra)  tratan  de  evitar  lo  burlesco. 42 Si  bien
admite que la eliminación del desgarro pudo tener que ver con las complicaciones
escénicas,43 Hess  interpreta  que  al  borrar  este  percance Falla  refuerza el  que don
Quijote se tome la obra en serio, quitándole bufonería al personaje:
By deleting this lapstick incident, Falla enhaced the likelihood of Don
Quijote taking the puppet play seriously. This, in turn, insured that don
Quijote's final outburst would be persuasive, for if the Knight of the
Sad  Countenance  were  watching  a  mere  burlesque,  his  enraged
destruction  of  the  stage  and  subsequent  recitation  of  the  glories  of
chivalry would amount to little more tan one comic routine. Clearly,
for Falla, Don Quijote is more than a hapless buffon and Cervantes's
novel more than just a «funny book».44
Como  ya  hemos  visto  a  través  del  programa  de  mano  redactado  para  el
estreno en Sevilla en 1923, Falla contaba con representar esta escena y la describe
como parte del argumento en su sinopsis, pero el mecanismo de las marionetas no
era  lo  suficientemente  sofisticado  para  ello.  Dicho  lo  cual,  lo  que  nos  interesa
comentar  de esta  cita  es el  problema de lo cómico en la  recepción del  Quijote y
cómo lo pudiera ver Falla. Veíamos en el primer capítulo de este trabajo, recorriendo
la recepción del Quijote, cómo en el XVII era ya problemática la categorización y la
valoración  positiva  o  negativa  de  la  obra  en  gran  parte  por  la  complejidad  del
tratamiento  de  lo  cómico:  punto  central  en  el  análisis  del  Quijote.45 Para  los
42 Véase HESS, Carol Ann.  Manuel de Falla and the Modernism in Spain, 1898-1936, p. 207:  «Other
omissions involve the avoidance of slapstick.»
43 Ibid., p. 208:  «To be sure, in eliminating the skirt (and the spitting) episodes, Falla may have felt
constrained by the mechanical limitations of the puppets.»
44 Ibid.
45 Para  un  estudio  de  lo  cómico  en  la  obra  de  Cervantes,  véase:  CLOSE,  Anthony.  Cervantes  y  la
mentalidad cómica de su tiempo.  Traducción de Leticia Iglesias y Carlos Conde, revisada por el
155
contemporáneos  de  Cervantes  la  obra  era  indudablemente  cómica,  pero  esta
comicidad estaba articulada sobre la parodia y declaraba querer acabar con los libros
de caballerías, tan criticados desde el punto de vista moral y literario en la época.
Desde el principio, aunque se aprecie el Quijote como obra de entretenimiento, no es
meramente un libro cómico. La visión cómica del  Quijote (y no equiparemos aquí
cómico con bufo) cambia a partir  de la influencia de la lectura de los románticos
alemanes  (apoyada,  por  supuesto,  por  todo  un  contexto  histórico)  en  el  que  el
Quijote pasa a ser una obra profunda y, como veíamos, su humor se piensa desde una
perspectiva seria, agridulce, melancólica. Esta lectura seria del Quijote, marcada por
la lectura romántica e intensificada por la lectura nacionalista española, se prolonga
hasta hoy y, de hecho, era la visión generalizada de la obra durante la primera mitad
del siglo XX. No se cuestiona a principios del siglo XX la seriedad y profundidad del
texto cervantino, lo que sí se discute es cuál es el propósito del humor cervantino,
cuál su crítica; por supuesto que Falla hace una lectura seria del  Quijote. Es en los
años 40 cuando la interpretación romántica del Quijote empezó a ser criticada por el
hispanista inglés Alexander A. Parker.46 El mismo libro que citábamos de Anthony
Close -La concepción romántica del Quijote- produjo al publicarse en una fecha tan
reciente como 1978 acalorados debates en torno a esta cuestión y marcó una división
(plenamente  vigente  en  la  actualidad)  entre  los  llamados  críticos  duros,  que
defienden un estudio del Quijote desde su concepción cómica, frente a los blandos,
que defienden una lectura romántica (y, por tanto, seria) del Quijote; entre estos dos
posicionamientos, encontramos toda una gama de posturas intermedias.47 Así pues,
no consideramos que lo  cómico de la  escena ponga en riesgo la  seriedad de  don
Quijote,  ni  mucho  menos  que  creer  (como  cree  don  Quijote)  que  la  historia  del
retablo es real produzca cambios en la visión de la locura de don Quijote según si se
introduce o no esta escena cómica. La locura de don Quijote (otro de los grandes
temas  en  el  estudio  de  la  obra)  consiste,  a  grandes  rasgos,  en  querer  llevar  a  la
práctica y de forma literal el tópico de la vida como literatura: don Quijote quiere ser
autor,  Alcalá de Henares:  Biblioteca de Estudios  Cervantinos,  2007;  CLOSE Anthony,  Cervantes.
Cambridge:  Cambridge  University  Press,  1990;  RUSSELL,  Peter  E.  Cervantes.  Oxford:  Oxford
University Press, 1985.
46 PARKER, Alexander A. «El concepto de verdad en el Quijote», Revista de Filología Española, nº32,
1948, pp. 287-305.
47 Véase al respecto: Montero Reguera, El Quijote en la crítica contemporánea, pp. 105-115.
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un personaje como el de los libros de caballerías y pretende que el mundo real que lo
rodea se adapte al mundo literario y a veces inverosímil de sus lecturas. El caballero
da por ciertas las más increíbles historias (he aquí el eje de las críticas literarias de
Cervantes a este género sobre el problema de lo maravilloso y de la verosimilitud, el
problema de  la  verdad histórica  y el  problema de las  diferencias  entre  historia  y
poesía).  No  importa  cuán  inverosímiles  sean,  don Quijote  creerá  en  lo  que  estas
historias cuenten; es esta fe en sus ideales lo que lo convertirá en el gran creyente,48
símbolo  de  la  fe  y  alma  españolas.  Para  don  Quijote  importa  más  la  propiedad
histórica de la historia -que en las mezquitas no haya campanas- que si la falda de
Melisendra se engancha o no ni cómo de indecoroso es para la dama, cuando los
libros  de  caballerías  estaban  llenos  de  escenas  muy  censurables  desde  una
perspectiva moralista. La presencia del desgarro de la falda de Melisendra no rebaja
a don Quijote ante los ojos del compositor; Falla describe su visión del caballero de
la triste figura muy claramente en sus notas a la ejecución vocal cuando dice que su
parte «deberá cantarse con noble estilo, que igualmente participe de lo bufo y de lo
sublime».49 Lo bufo no contradice ni lo noble, ni lo sublime. Así pues, la omisión de
la  escena del  desgarro de la  falda de Melisendra fue,  puramente,  por  dificultades
escénicas.
Volviendo ahora a las omisiones de pequeños fragmentos cervantinos en la
adaptación  de  Falla,  la  eliminación  de  estos  gags humorísticos  en  el  texto  del
trujamán evitará la monotonía de la repetición, ya que Falla desdobla la narración y
representación de la historia romancesca de Melisendra. La repetición continua de
cada escena humorística no sólo puede cansar al espectador sino que corre el riesgo
de  anular  el  efecto  cómico.  Así,  al  presentarlas  de  forma  inesperada  en  la
representación  de  las  figurillas  del  retablo,  acaban conformando pequeños  guiños
humorísticos  que  contribuyen  a  mantener  la  atención  del  público.  Falla  muestra
cierto  gusto  por  estos  detalles  cómicos:  donde  Cervantes  plantea  la  posibilidad
abierta de cómo Carlomagno quiere dar a Gaiferos «con el cetro media docena de
48 Sobre las diferencias entre el  creyente como don Quijote,  el  crédulo como Sancho y el  resto de
espectadores  y  el  incrédulo  representado  por  maese  Pedro,  y  las  relaciones  entre  imaginación y
realidad, es interesante la reflexión de García Bacca construida, precisamente, sobre el episodio del
retablo de maese Pedro. Véase: GARCÍA BACCA, Juan David. De magia a técnica. Ensayo de teatro
filosófico-literario-técnico. Barcelona: Anthropos, 1989.
49 FALLA, Manuel de. «Notas a la ejecución vocal». El retablo de maese Pedro, Yvan Nommick (ed.),
partitura orquestal, Londres: Chester Music, 2003 (1ª ed., 1923), p. XVII.
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coscorrones, y aun hay autores que dicen que se los dió, y muy bien dados», 50 Falla
los incluye sin dudarlo.
Otras  breves  omisiones  (acortamiento de algunas  frases,  por  ejemplo),  son
realizadas por un mejor resultado en combinación con la música y la escena.
Tras revisar lo ausente, comparemos ahora lo que está presente en el texto de
Falla. Como ya decíamos al inicio de este apartado, la fidelidad que muestra Falla al
texto cervantino es enorme (por algo Falla usa la expresión  adaptación musical y
escénica en  el  subtítulo  del  Retablo).  Hay,  no  obstante,  algunas  modificaciones.
Hemos  señalado  ya  dos  de  ellas:  el  desdoblamiento  de  la  narración  y  la
representación de la  historia  romancesca y la división del  Retablo en secciones o
cuadros.  La  división  en  cuadros  sirve  para  estructurar  el  relato  que  está  siendo
desdoblado por el trujamán: cada uno de los cuadros comienza por la interpretación
mímica de las figuras del retablo de la escena recién narrada.  Podría reducirse su
función a una cuestión de estructuración si no fuera porque todos estos cuadros, así
como la  introducción y cierre de la  obra,  llevan títulos que guían al  público y al
lector de la partitura. El inicio de la obra se llama  El pregón;  tras once compases
orquestales, se alza el telón y se nos muestra el retablo situado en la caballeriza de la
venta; los timbales y el tambor51 ya anticipan el ritmo que encontraremos asociado al
tópico del anuncio (donde se incluye el pregón). Seis compases más tarde, aparece
maese Pedro con el mono sobre su hombro izquierdo y «hace callar a la orquesta
agitando fuertemente una campanilla»52 y anuncia, a piena voce en estilo de pregón,
su retablo de la libertad de Melisendra invitando a los huéspedes de la venta a verlo.
Tras este anuncio, pasamos a la Sinfonía de maese Pedro: los personajes de la venta
entran  en  escena  y  contemplan  el  retablo  con  curiosidad  mientras  escuchamos
algunos de los motivos musicales que oiremos a lo largo de la narración del retablo
de maese Pedro. La Sinfonía termina con una segunda intervención de maese Pedro,
anunciando  ahora  el  comienzo  inminente  de  la  representación,  que  el  trujamán
iniciará seguidamente. 
50 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 925.
51 Los timbales y el tambor son los instrumentos que solían acompañar al juglar, representado en  El
retablo a través del trujamán.
52 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 3.
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Los  cuadros  empiezan  aquí  y  se  refieren  sólo  al  contenido  de  la  historia
romancesca.  Así,  La  corte  de  Carlo  Magno o  Melisendra,  tienen  un  carácter
claramente descriptivo; pero ¿es sólo descriptivo un título como el del  Cuadro 4 :
Los  Pirineos?  Este  título  dio  a  más  de  uno  la  idea  de  que  pudiera  contener  el
fragmento alguna cita de la obra homónima de Pedrell y, hasta donde sabemos, nadie
ha encontrado tal cita ni se menciona en los manuscritos de trabajo del  Retablo. El
título  tiene  un  carácter  programático  y,  desde  luego,  puede  muy  bien  ser  un
homenaje a su maestro ya fallecido. Sin embargo, creo que este título pudiera tener
otras connotaciones partiendo de su representación de la frontera no sólo de España
con Francia, sino también con Europa. A esto volveremos en el capítulo 5 de este
trabajo. Lo que quería aquí marcar es que, si bien la adaptación del texto cervantino
es  enormemente  fiel  y, como  afirma  Falla,  su  libreto  (en  lo  que  al  texto  de  los
personajes se refiere) no tiene ni una sola frase que no sea de Cervantes, esto no
quiere decir que siga ce por be el texto del escritor. Las diferencias se plantean de
manera  más  contundente  en  el  texto  periférico:  los  títulos  de  las  secciones  con
carácter programático o las acotaciones teatrales y las indicaciones interpretativas.
Por ejemplo, el trujamán cervantino señala las figuras con su varita desde el
principio,  porque  narración  y  representación  suceden  de  forma  simultánea;  el  de
Falla se retira tras narrar el fragmento del relato que va a ser representado y deja a
las  figuras todo el  protagonismo,  sin señalarlas  ni  permanecer  a su lado siquiera,
hasta el momento en que dejan de cerrarse las cortinas del retablo: en este momento
usará la varita como el trujamán cervantino, señalando y narrando al mismo tiempo.
Otro ejemplo es el de maese Pedro. El maese Pedro cervantino no se dejará
ver  en las  correcciones  de  don Quijote  o las  suyas  propias  al  trujamán,  sino que
habla  «desde  dentro»;53 sólo  saldrá  cuando  don  Quijote  lo  cuestione  a  él
directamente  al  decir  el  trujamán  que  suenan  campanas  en  las  torres  de  las
mezquitas: «En esto de las campanas anda muy impropio maese Pedro». 54 ¿Por qué
maese  Pedro?  Porque,  como  veíamos  en  un  primer  comentario  de  este  episodio
cervantino,  representa  aquí  el  autor  de  comedias  de  la  época  y  era,  por  tanto,
responsable del contenido de la narración y de la representación. El trujamán narra
53 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 926.
54 Ibid., p. 928.
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(teóricamente)  siguiendo  las  pautas  marcadas  por  maese  Pedro,  si  bien  luego  el
muchacho se toma libertades narrativas que el mismo maese Pedro le recrimina. En
cuanto  al  maese  Pedro  de  Falla,  empecemos  diciendo que  la  frase  citada  de  don
Quijote es una de las que suprime el compositor. En  El retablo esta corrección de
don Quijote parece dirigida al muchacho, no a maese Pedro. Además, el maese Pedro
falliano  no  habla  desde  dentro sino  que  asoma  la  cabeza  en  cada  una  de  sus
intervenciones. El mismo Falla lo especifica en su resumen de la acción de las notas
al  programa.  Así,  desde  la  primera  interrupción  de  don  Quijote,  «Maese  Pedro,
sacando la  cabeza por las cortinas del retablo,  aconseja al  Trujamán,  volviendo a
entrar  en  su  escondite  para  reanudar  la  representación».55 Maese  Pedro  no  queda
señalado en El retablo de Falla como responsable del contenido de la representación.
Retomando el tema de lo cómico, Falla resaltará escenas cómicas cervantinas.
Por  ejemplo,  añadirá  breves  pero  frecuentes  apariciones  del  rey  Marsilio  en  la
galería exterior del palacio, intensificando la picardía del moro enamorado que actúa
a escondidas y la complicidad que establece con el público al ponerse un dedo en la
boca pidiendo silencio para realizar su fechoría.
Lo mismo ocurre con la escena de la entrada de Carlomagno anterior a los
coscorrones  que  le  da  a  don Gaiferos:  el  Emperador  entra  pavoneándose  mucho,
seguido de su séquito. «Don Gayferos y don Roldán, cesan el jugar a la entrada de
Carlo  Magno,  levantándose  de  sus  asientos  y  quedando  inmóviles  en  actitud
respetuosa mientras el Emperador y su corte realizan un paseo circular por la sala». 56
Esto sólo ocurre en El retablo de Falla, ni en el episodio cervantino ni en el romance
se menciona tal cosa. El Emperador pavoneándose marca desde el inicio el carácter
cómico de la escena, mientras que la actitud respetuosa de los caballeros contrastará
con los coscorrones de Carlomagno, intensificando su efecto cómico. Así pues, Falla
no pierde de vista el humor presente en el Quijote, ni su intención paródica, lo cual,
unido a  la  enorme fidelidad  que muestra  hacia  el  texto de  Cervantes,  aunque sin
perder su lectura propia, va concretando el tipo de lectura que hace Falla del Quijote.
Hay  en  El  retablo de  Falla  otra  diferencia  significativa  con  respecto  a
55 Falla, Notas al programa, 1925.
56 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 15.
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Cervantes:  mientras Cervantes nos presenta a Melisendra «vestida a lo  moro» (lo
cual,  todo  sea  dicho,  es  una  de  las  invenciones  de  Cervantes  que  no  aparece  en
ninguna versión del romance), Falla nos la representará caracterizada como la dama
cristiana que es. Así se lo pide a Hermenegildo Lanz de cara a la caracterización del
personaje:
Como recordará usted deseo que tanto la decoración de este cuadro 57
como los personajes (teatro planista) sean inspirados por los frescos de
la  Sala de Justicia (color, indumentaria,  etc.).  Por excepción no hay
que seguir la indicación de Cervantes sobre la indumentaria mora de
Melisendra. Inútil  recomendar a Vd. la lectura de los capítulos de la
2da. parte del Quijote referentes más o menos al Retablo…58
En este  punto,  Falla  se  apoya en  la  versión  romancística  de  la  historia  de
Gaiferos  y  Melisendra,  concretamente  en  la  misma  versión  del  romance  que
comentábamos  al  analizar  el  episodio  cervantino:  el  romance  que  aparece  por
primera  vez  en  el  Cancionero de  Amberes  en  el  siglo  XVI.59 En esta  versión  del
romance (como también en otras) se remarca la fidelidad de Melisendra no sólo a
Gaiferos,  sino  también  a  su  fe  cristiana,  lo  cual  Falla  refleja  manteniendo  su
vestimenta cristiana.
El interés en remarcar la imagen cristiana de Melisendra es obviado en los
estudios sobre El retablo de Falla, como el título del Cuadro 3, El suplicio del moro,
seguido de una intensificación de la dureza del castigo frente a la escena planteada
por  Cervantes.  La  escena  cervantina  es,  ya  de  por  sí,  dura:  el  moro  recibe  los
doscientos  azotes  mientras  recorre  «las  calles  acostumbradas  de  la  ciudad»
precedido de  chilladores que  gritan  su delito  y condena y seguido de  los  que  se
encargan de golpearle con varas. En la escena de Falla, la escena se desarrolla en la
57 Se refiere al Cuadro II, Melisendra.
58 Carta  de  Manuel  de  Falla  a  Hermenegildo  Lanz,  el  28-04-1923,  propiedad  del  Archivo  Lanz,
fotocopia en la carpeta de correspondencia 7929.
59 Falla lo trabaja a partir su publicación en: Romancero Caballeresco. Biblioteca Universal, Colección
de los mejores autores antiguos y modernos españoles y extranjeros, tomo 16, Madrid: Perlado, Páez
y compañía, 1904, pp. 139-156.
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plaza pública de Sansueña del siguiente modo: «Llega el moro culpable conducido
por la guardia del Rey y precedido por voceadores que leen al pueblo la sentencia
condenatoria. Síguenle dos verdugos de feroz aspecto, provistos de largas varas».60 A
continuación, «El jefe de la Guardia ordena que comience el suplicio, y el Moro es
puesto  entre  los  dos  verdugos  en  el  centro  de  la  plaza.  Los  verdugos  azotan  al
culpable».61 Tras un breve descanso de los verdugos que conlleva la agitación de la
muchedumbre,  «se  reanuda el  castigo.  Cae  el  Moro.  Los  soldados  se  lo  llevan  a
rastras,  seguidos por los verdugos y la  morisma».62 Nada dice Cervantes sobre la
especial crueldad y fiereza de los moros que ejecutan el castigo, ni describe la caída
del  moro o que se lo  lleven a rastras;  todos estos detalles insisten en el  suplicio,
señalado en el título como consecuencia de la agresión a una dama (e insiste Falla)
cristiana. La crueldad de los moros puede estar basada en las caracterizaciones que
de ellos se hacen en el  Romancero Caballeresco (si bien Falla consultará también,
como veremos, el Romancero Morisco, donde la imagen del moro es muy distinta).
Veremos otras anotaciones de Falla en el romance; por ejemplo: junto a los
versos «El rey Almanzor la trata/ como a su hija carnale» (versos señalados, además,
por  una  línea  en  el  margen)  Falla  escribe  «Viejo,  barbas  blancas  largas»,  y  así
aparecerá caracterizado en El retablo. 
Teniendo en  cuenta  que  las  modificaciones  relevantes  que nos  quedan por
comentar no se sitúan ni en el episodio del retablo ni en las versiones del romancero,
pasamos al estudio de otra fuente cuya importancia no ha sido analizada desde la
perspectiva que planteamos: la presencia, en El retablo, de ambas partes del Quijote
y de lo que Falla considera sus rasgos esenciales.
3.3.2   Don Quijote de la Mancha .
Una vez delimitada la parte del episodio del retablo que va a constituir el libreto,
Falla realizará algunos añadidos a partir de otros capítulos del Quijote, al principio y
al  final del texto del  libreto,  cuya procedencia exacta  dentro de ambas partes del
60 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 28.
61 Ibid., p. 29.
62 Ibid., p. 30.
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Quijote se tomó el trabajo de situar Eckhard Weber.63 Hasta ahora, se ha considerado
que  la  función  de  estos  añadidos  es  la  de  «situar  la  acción  dramática»  mediante
aquellos añadidos situados al inicio del libreto y «lograr un clímax contundente de la
obra»64 con aquéllos situados al final. Ciertamente, los añadidos de Falla al libreto
cumplen  ambas  funciones.  Sin  embargo,  me  gustaría  señalar  que  no  es  la  única
función que cumplen.  Titulo este  apartado  Don Quijote  de la  Mancha -título que
suele  darse  a  la  novela  cuando  se  editan  conjuntamente  Q  I y  Q  II-
intencionadamente, pues considero que El retablo de Falla, a pesar de estar centrado
en un episodio concreto del  Quijote es, sin embargo, un homenaje a toda la novela
de  Cervantes.  De hecho,  no sólo  a  ambas partes  del  Quijote,  sino a  toda  la  obra
cervantina  o,  más  bien,  a  Cervantes,  tal  y  como  expresa  el  compositor  desde  la
dedicatoria misma de la obra: «Esta obra se ha compuesto como homenaje devoto a
la  gloria  de  Miguel  de  Cervantes»,  publicado  en  la  partitura  de  la  obra.
Consideramos que a través de pequeñas modificaciones y de sus añadidos al libreto,
combinados con el  tratamiento  musical  y  escénico  de estos  pasajes,  Falla  intentó
plasmar  sobre  este  episodio  la  esencia  de  la  novela  y  el  estilo  de  la  prosa  de
Cervantes. Así lo afirma el compositor en una carta a Adolfo Salazar:
Recordará  Vd.  que  con  este  trabajo  he  querido  rendir  un  devoto
homenaje  a  la  gloria  de  Cervantes,  por  el  cual  cada día  siento  más
profunda  admiración,  considerándole  como uno de los  raros  artistas
tipos de nuestra raza. […] Claro está que pensando yo de este modo,
he procurado utilizar en la composición de El r[etablo] ciertos valores
éticos y estéticos que se revelan en la obra de Cervantes. (No sé si me
explico, p[er]o sí sé lo que quiero decir).65
63 WEBER, Eckhard.  Manuel de Falla und die Idee der spanischen Nationaloper. Frankfurt am Main:
Peter Lang, 2000, pp. 502-503. Elena Torres comenta los datos de Weber en:  TORRES CLEMENTE,
Elena. «De la lectura a la creación musical: estudio en torno a las influencias literario-musicales en
El retablo de maese Pedro de Manuel de Falla». En: Cervantes y el Quijote en la música. Estudios
sobre la recepción de un mito, Begoña Lolo (ed.), Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007, pp.
331-333; Torres Clemente, Las óperas de Manuel de Falla, pp. 300-301.
64 Torres Clemente, Las óperas de Manuel de Falla, p. 300.
65 Carta de Manuel de Falla  a  Adolfo de Salazar.  [Granada],  [1924].  Borrador manuscrito.  Archivo
Manuel de Falla, carpeta de correspondencia nº 7569. Este fragmento está citado en Torres Clemente,
Las óperas de Manuel de Falla, p. 291. El resto de la carta, que contiene información importante
sobre El retablo, permanece inédito; volveremos a ella más adelante.
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Creemos, además,  que Falla hace en  El retablo alusiones concretas a otros
episodios  quijotescos  combinando  algunos  de  sus  añadidos  al  libreto  con
determinadas  citas  musicales,  como  veremos  enseguida. Esta  cuestión  es
especialmente  importante,  pues  sin  tenerla  en  cuenta  considero  que  no  puede
entenderse  el  significado  de  determinadas  citas  musicales  ni  de  los  añadidos  al
libreto que hace Falla y, por tanto, no es posible entender qué tipo de lectura hizo
Falla del Quijote en su Retablo.
Enumeremos,  en  primer  lugar,  cuáles  son  los  añadidos  que  hace  Falla
procedentes de otras partes del Quijote. Todos ellos se sitúan en la última sección del
Retablo, el «Final». El primero, son las palabras de don Quijote mientras ataca a la
titiritera morisma.  El don Quijote de Cervantes habla antes y después del ataque, no
durante, como el de Falla. En este momento del ataque, Falla añade:
¡Non  fuyades,  cobardes,  malandrines  y  viles  criaturas,  que  un  solo
caballero  es  el  que  os  acomete!  ¡Oh  bellaco  villano,  mal  mirado,
atrevido y deslenguado!
La  primera  frase  procede  del  capítulo  8  de  Q  I,  es  decir,  el  famoso
enfrentamiento de don Quijote contra los molinos de viento: uno de los episodios
más utilizados para analizar la heroicidad o la temeridad (según quién lo analice) de
intentar  acometer  empresas  aparentemente  imposibles  sin  dudar,  sin  acobardarse,
firme en  sus  ideales.  No creo,  pues,  que  la  elección  de  esta  frase  dentro  de  este
capítulo sea casual, ni se deba a su buena adaptación al contexto.66 La segunda frase
pertenece al capítulo 46 de Q I, y son las palabras que don Quijote dirige, iracundo,
a Sancho después de que el escudero acuse a Dorotea (la reina Micomicona, para
don Quijote) de andar besándose a escondidas con Fernando (que es, en realidad, su
marido). Ante tal ataque, con palabras, a veces, vulgares, a la honestidad y castidad
66 Las  connotaciones  que  proyectan  sobre  este  episodio  algunos  de  sus  contemporáneos,  como
Unamuno u Ortega, las veremos en el capítulo 5.
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de tan honorable dama, don Quijote la defiende con un estallido de ira, al igual que
defiende a la casta Melisendra y a don Gaiferos. El paralelismo entre las dos damas
cristianas y castas, fieles a sus maridos, no creo que sea pura coincidencia, como
tampoco la incidencia en la ofensa y defensa de la honestidad de la dama.
Una  vez  ha  acabado  de  destrozar  todo  el  retablo  y  las  figuras,  creyendo
luchar contra los moros perseguidores de don Gaiferos y Melisendra, Don Quijote
proclama su identidad y dedica la victoria a su dama Dulcinea:
¡Y vosotros, valeroso don Gayferos, fermosa y alta señora Melisendra,
ya la soberbia de vuestros perseguidores yace por el suelo, derribada
por éste mi fuerte brazo; y porque no penéis por saber el nombre de
vuestro  libertador, sabed  que yo me llamo don Quijote,  caballero  y
cautivo de la sin par y hermosa Dulcinea!
Así lo hace en el capítulo 8 de QI cuando, al día siguiente de la aventura de
los molinos, don Quijote y Sancho se encuentran con un coche en el que viaja una
señora de buena posición,  precedido por  dos  frailes  de  la  orden de San Benito a
quien  don Quijote  toma por  encantadores  que  llevan apresada  a  una  princesa  (la
dama del carruaje). Así, arremete contra ellos: uno debe saltar de la mula para no ser
atravesado por la  lanza de don Quijote y el  otro sale  huyendo lo más rápido que
puede.  Satisfecho,  don  Quijote  se  dirige  a  la  supuesta  princesa  con
(aproximadamente) las palabras arriba citadas. Falla añade la parte que se refiere a
don Gaiferos y Melisendra y cambia la palabra robadores, con que don Quijote alude
a los monjes por  perseguidores,  adaptándolo así a la situación del retablo.  En las
citas  que  hemos  visto  hasta  ahora  hay un elemento  repetido  en  la  mente  de  don
Quijote: la presencia de encantadores con malvadas intenciones. Cuando embiste los
molinos,  dice  a  Sancho  que  su  enemigo  el  encantador  Frestón  ha  cambiado  los
gigantes por molinos. La frase dirigida a Sancho por su crítica a Dorotea está dicha
después de una serie de disputas en una venta (castillo, para don Quijote) que don
Quijote atribuye a encantadores malintencionados,  lo cual será usado por Dorotea
para calmar la ira de don Quijote diciéndole que Sancho no miente, sino que ha sido
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engañado por obra de encantamiento. Por último, en esta última cita, los monjes son
vistos  por  don  Quijote  como  encantadores  que  atentan  contra  la  libertad  de  una
princesa. Este tópico caballeresco aparece con cierta frecuencia en las justificaciones
de don Quijote cuando ilusión y realidad chocan y es, recordemos, la justificación
que emplea para explicar su destrozo del retablo pese a sus nobles intenciones. De
nuevo,  más  que  casualidad  me  parece  que  Falla  demuestra  ser  un  muy  buen
conocedor del  Quijote. Todo esto lo canta don Quijote acompañado por la melodía
de un villancico catalán del siglo xv, El decembre congelat, e irá seguido de una oda
a Dulcinea:
¡Oh,  Dulcinea,  señora  de  mi  alma;  día  de  mi  noche,  gloria  de  mis
penas; norte de mis caminos, dulce prenda y estrella de mi ventura!
El  fragmento  en  cuestión,  procede  en  su  primera  parte  (hasta  alma)  del
mismo capítulo 8, cuando tras la aventura de los frailes un escudero vizcaíno que va
en el coche se enfrenta a don Quijote y termina dándole una cuchillada, tras lo cual
don Quijote se dirige a su dama Dulcinea, a quien previamente se ha encomendado,
y le pide que le socorra en su siguiente ataque. La segunda parte del texto pertenece,
nada más y nada menos, que al capítulo 25 de Q I, en que don Quijote decide hacer
penitencia por su dama en Sierra Morena. Tras la aventura en que don Quijote libera
a un grupo de criminales enviados a galeras (entre los cuales, Ginés de Passamonte,
es decir, maese Pedro), les pide que vayan a presentar sus respetos a Dulcinea. No
sólo no mostrarán la más mínima intención de ir, sino que, además, los apedrean a él
y a  Sancho. Don Quijote compensa a su Dama haciendo penitencia, a imitación de
Amadís, para demostrarle su devoción por ella. En El retablo, esta oda a Dulcinea la
canta  don  Quijote  con  la  mirada  en  alto,  como  en  éxtasis,  lentamente  y  con
cadencias que recuerdan a la música religiosa. La cita musical que aquí emplea es
Prado  verde  y  florido,  un  madrigal  de  Francisco  de  Guerrero  cuya  letra  es  una
canción  de  amor  en  un  contexto  bucólico  pastoril,  en  el  que  el  pastor  pide  a  la
naturaleza que ablande el corazón de la pastora que ama. Parece reflejar la cita  la
parodia cervantina de la literatura pastoril y del amor cortés, en el que se presenta a
la dama como Señor del caballero.
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Finalmente, Falla construye una alabanza a la caballería andante, en la que
además de elogiar la caballería presenta dos tópicos muy importantes:  la Edad de
Oro y el libro de la Fama:
¡Dichosa  edad  y  dichosos  siglos  aquellos  que  vieron  las  fazañas  del  valiente
Amadís, del esforzado Felixmarte de Hircania, del atrevido Tirante el Blanco,
del  invencible  don  Belianís  de  Grecia,  con  toda  la  caterva  de  innumerables
caballeros, que con sus desafíos, amores y batallas, llenaron el libro de la Fama!
Este discurso lo monta Falla con fragmentos varios capítulos: 11, 13, 20 y 18
de  Q I, en este orden. La primera frase es el inicio de un discurso de don Quijote
sobre  la  Edad de  Oro a  unos  cabreros  en  el  capítulo  11.  La  enumeración  de  los
nombres de los caballeros corresponde al capítulo 13, cuando los mismos cabreros
preguntan a don Quijote por qué lleva tal atuendo y éste termina por hablarles de la
caballería andante, citando toda una retahíla de famosos caballeros que Falla acorta
añadiendo  la  expresión  de  la  caterva  de  innumerables caballeros,  en  lugar  del
famosos caballeros correspondiente  al  capítulo  20,  para  cerrar  con  el  libro  de  la
Fama,  en el  que afirma don Quijote que entrará en el  capítulo 18,  cuando quiere
enfrentarse a dos rebaños de ovejas  que,  tras la polvareda,  imagina dos ejércitos.
Este  fragmento  alude  a  la  añoranza  de  un  pasado  de  esplendor,  cuyo  intento  de
recuperación por parte de don Quijote es paralelo a los esfuerzos de los intelectuales
españoles  de  finales  del  XIX y  principios  del  XX.  Muestra  también  la  alusión  a
recursos  muy  presentes  en  el  Quijote como  son  la  metaliteratura  y  la
intertextualidad. Por último, refuerza la parodia de la literatura caballeresca. 67
Habiendo enumerado los mosaicos de citas que diseña Falla en su «Final» del
Retablo, es necesario tomar perspectiva para ver a qué remiten conjuntamente. La
cita del villancico catalán es señalada por el propio Falla, que afirma, respecto a las
diferentes melodías de origen popular empleadas en El retablo, que todo es música
67 Haremos una lectura más amplia de este himno a las glorias de la caballería en el capítulo 5, debido a
las  importantes  connotaciones  que  tiene  desde  una  perspectiva  tanto  nacionalista  como
regeneracionista, no siendo éste el tema del capítulo que nos ocupa.
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castellana, a excepción de un villancico catalán, como reproduce Jean-Aubry 68 con
las palabras del propio compositor. Es decir, Falla quiere que se sepa que hay una
cita de origen catalán. No he encontrado en mis investigaciones ninguna afirmación
concluyente  sobre el  motivo  por  el  que  Falla  emplea  esta  cita  de  origen catalán.
Desde  luego,  si  nos  centramos  de  forma  exclusiva  en  el  episodio  cervantino  del
retablo escogido por Falla, no encontraremos relación alguna que otorgue especial
significación  a  esta  cita.  Sin  embargo,  si  consideramos  que,  pese  a  partir  de  un
episodio tan concreto como el del retablo, Falla trata de captar la esencia de toda la
novela, entonces esta melodía de origen catalán adquiere pleno sentido. El final de la
tercera salida de don Quijote, que es también el final de la novela, tiene lugar en
Barcelona. Allí, en tierras catalanas, don Quijote es reconocido por todos, pues han
leído las aventuras de la Primera Parte de la novela. Alcanza, entonces, la cima su
locura,  al  haber  logrado una  de  las  glorias  de  la  caballería:  la  fama.  Allí,  al  ser
derrotado por el caballero de la blanca luna, se iniciará el principio del fin. Falla no
emplea esta cita en cualquier punto de la narración, sino sólo al final, cuando lucha
contra los ilusorios malhechores, ofrece su nombre a las víctimas salvadas y ensalza
la figura del caballero. En este canto a la caballería andante Falla hace referencia
precisamente al  libro de  la Fama, en el segundo añadido al libreto comentado. El
hecho de situar el villancico justo antes de una cita musical que evoca el bucolismo
pastoril  refuerza  la  alusión  al  final  de  la  novela  cuando,  por  un  momento,  don
Quijote se imagina iniciando con Sancho una nueva aventura, esta vez en el marco
del bucolismo pastoril. El final del Retablo evoca el final del Quijote y su fama a lo
largo de los siglos.
3.3.3   El retablo de las maravillas .
A estas alturas del análisis, el lector ya debe tener una idea de que Falla, sin
ser  ningún  estudioso  experto  de  la  obra  cervantina,  tenía  un  conocimiento  de  la
misma que estaba por encima del lector medio. Falla no sólo leía a Cervantes, sino
68 JEAN-AUBRY,  George.  «De  Falla  Talks  of  His  New Work  Based  on  a  Don Quixote  Theme».
Christian  Science  Monitor,  Boston,  01-11-1923.  En  el  AMF puede  consultarse  el  recorte  del
artículo en la carpeta de prensa extrajera 1923.
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las reflexiones que sobre su obra hacían autores como Azorín, entre otros. Así pues,
pese a que no se ha señalado hasta ahora, no debiera sorprender tanto que incluya
otra obra de Cervantes, distinta del  Quijote, como fuente directa en la elaboración
del Retablo.
Hasta  ahora,  hemos  hablado  de  las  ausencias  y  modificaciones  del  texto
correspondiente al  episodio del retablo,  así como los añadidos al  libreto que hace
Falla al final de la ópera.  Nos quedan, pues, ese par de frases de maese Pedro al
principio  del  todo  que  nadie  ha  localizado  (y  muchos  han  pensado  que  eran  del
propio Falla), probablemente porque sólo se han buscado dentro del  Quijote. Se ha
creído  que  eran  una  forma  de  suplir,  de  algún  modo,  la  ausencia  de  toda  la
introducción que ofrece Cervantes en el capítulo 25 y evitar la sensación de un inicio
in media res. 
En  su  primera  aparición,  maese  Pedro  agita  fuertemente  la  campanilla
haciendo callar la música y dice: «¡Vengan, vengan a ver vuesas mercedes […]!»,
como inicio de la frase que anuncia su retablo de la libertad de Melisendra.  Muy
poco después, cuando ya todos los personajes se han aposentado para ver el retablo,
añade:  «Siéntense  todos.  ¡Atención,  señores,  que  comienzo!».69 Pues  bien,  estas
frases son las que usa en el Entremés del retablo de las maravillas Chanfalla, antes
de  iniciar  el  espectáculo  de  su  retablo.  Situemos  brevemente  el  argumento  del
entremés, cuyas similitudes con el retablo de maese Pedro son notables y han sido
objeto de estudio.
Chanfalla  y  Chirinos  son  una  pareja  de  estafadores.  Llevan  con  ellos  un
retablo y, en esta ocasión, un músico llamado Rabelín (el diminutivo se debe a que
es enano). Su nueva estafa procede del mismo cuento folclórico de origen danés, del
que encontramos versiones literarias por todo el globo (una de las más famosas, el
cuento de Andersen El traje nuevo del emperador en 1837). En España, encontramos
ya  el  cuento  dentro  del  marco  de  la  literatura  ejemplar  medieval  en  El  conde
Lucanor (1330-1335) de Don Juan Manuel,  en la  historia  XXXII,  que se sospecha
pudo ser la fuente en la que se inspiró Cervantes. Así pues, la estafa de Chanfalla y
Chirinos  consiste  en  que  presentan  un  retablo  del  cual  salen  cosas  maravillosas,
69 La última cita está compuesta de dos frases, que no van juntas en el  Entremés del retablo de las
maravillas, y se citan literalmente. La primera cita no es literal; está basada en la siguiente frase:
«Señores, vuesas mercedes vengan».
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fabricado por el sabio Tontonelo (con toda la sorna), quien lo hizo, según explica
Chanfalla,
debajo de tales paralelos, rumbos astros y estrellas, con tales puntos,
caracteres y observaciones, que ninguno puede ver las cosas que en él
se  muestran,  que  tenga  alguna  raza  de  confeso,  o  no  sea  habido
procreado  de  sus  padres  de  legítimo  matrimonio;  y  el  que  fuere
contagiado destas dos enfermedades, despídase de ver las cosas, jamás
vistas ni oídas, de mi retablo.70
Así,  de  entrada,  hay  dos  puntos  comunes  obvios  con  el  episodio  cervantino  del
retablo  de  maese  Pedro:  el  primero,  el  titiritero  es  un  estafador  (esta  visión
peyorativa  está  presente,  como  mencionábamos  en  el  capítulo  anterior,  en  otras
obras  de Cervantes  como  El  coloquio  de  los  perros o  El  licenciado vidriera);  el
segundo, la crítica a la astrología y la actitud supersticiosa ligada a ella. Además, al
igual que maese Pedro, cuyo retablo encierra sesenta mil novedades, Chanfalla dice
que en su retablo hay cosas nunca vistas ni oídas. Ambos basan sus estafas (el mono
adivino y el  retablo de las  maravillas)  en la  superstición de los  que les  rodean y
ambos muestran ser inteligentes, al menos en lo que a estafar se refiere.
Siguiendo el argumento de tan conocido cuento, Chanfalla y Chirilla, con la
ayuda de Rabelín (que toca para distraer en los momentos en que se supone que no
salen  figuras  del  retablo),  montan  su  espectáculo.  En  esta  versión  cervantina,  lo
maravilloso  (de  ahí,  retablo  de  maravillas)  invadirá  la  escena;  la  pareja  de
estafadores  irá  narrando  cómo  salen  del  retablo  desde  toros  y  ratones  hasta  una
bailarina exótica que necesita algún hombre que baile con ella una sarabanda (y lo
encuentra). Pese a que nadie del público puede ver lo que no existe, todos fingen
70 CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de. Entremés del retablo de las maravillas. En: Entremeses, Eugenio
Asensio (ed.), introducción y notas, Madrid: Castalia, 1970, pp. 171-172. La primera edición aparece
en:  CERVANTES SAAVEDRA,  Miguel  de.  Ocho  comedias  y  ocho  entremeses  nuevos  nunca
representados. Madrid: Viuda de Alonso Martín, 1615. Su publicación es, pues, muy cercana a la de
la segunda parte del Quijote. Para una revisión crítica transversal de los entremeses y otras obras de
Cervantes  (incluido  el  Quijote)  véase:  SPADACCINI,  Nicholas  y  Jenaro  TALENS.  Through  the
Shattering Glass. Cervantes and the Self-Made World. Minneapolis: University of Minnesota Press,
1993.
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verlo y todos se presentan a ojos de otros como hijos legítimos y cristianos viejos,
intentando  desesperadamente  distanciarse  de  todo  rastro  de  sangre  mora  o  judía.
Vemos,  de  otro modo,  a  cristianos  viejos  que huyen y se ven perseguidos  por  la
amenaza de los infieles, como don Gaiferos y Melisendra.
Al  igual  que  en  el  retablo  de  maese  Pedro,  vemos  en  el  entremés  un
enfrentamiento directo con Lope de Vega, en el que Cervantes, frente a los éxitos de
la comedia de Lope, intenta hacerse oír en letra impresa y dirigiéndose a un lector
crítico, capaz de seguir los códigos de sus entremeses que conectan con el contexto
genérico  menos  restringido  de  la  novela.  «Thus,  while  Cervantes's  villagers  and
peasants are indeed the subjects of a lowly genre -the  entremés- the dialogue with
Lope de Vega's offitial theater is unmistakable.»71 
Así pues,  los paralelismos entre  el  entremés y el  espisodio del  retablo son
múltiples.  No podemos detenernos  aquí  en  un  estudio  comparado entre  estas  dos
obras  de  Cervantes;  nos  interesa,  en  este  punto  de  nuestro  trabajo,  ver  cómo
establece  Falla  esta  conexión  entre  ambas  obras  cervantinas.  El  compositor
empezará su  Retablo retomando las últimas palabras del  Retablo de las maravillas
de Cervantes. Cuando, en medio de la representación, entra un furrier de compañías
exigiendo  alojamiento  para  treinta  hombres  de  armas,  los  crédulos  espectadores
empiezan a decir que los envía el sabio Tontonelo y el alcalde intenta echarlo de allí.
Cuando vuelve, mientras sus hombres están entrando en el pueblo, en medio de una
acalorada discusión uno de los aldeanos pide a Chanfalla que haga salir a la bailarina
de nuevo y, al afirmar el furrier (que no sabe nada del retablo) que no ve nada, lo
acusan  de  ser  uno  dellos (confeso  o  bastardo)  y  se  enzarzan  en  una  encarnizada
pelea. El entremés termina con la pareja de estafadores contentos de poder continuar
su estafa al día siguiente en el pueblo:
CHIR. El diablo ha salido a la trompeta y la venida de los hombres de
armas; parece que los llamaron con la campanilla.72
CHANF. El  suceso  ha  sido  extraordinario;  la  virtud  del  Retablo  se
queda en su punto, y mañana lo podemos mostrar al pueblo; y nosotros
mismos  podemos  cantar  el  triunfo  desta  batalla,  diciendo:  ¡vivan
71 Spadaccini y Talens, Through the Shattering Glass, p. 25.
72 La cursiva es mía.
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Chirinos y Chanfalla!73
Falla empieza con maese Pedro llamando a sus crédulos clientes con la campanilla,
si bien termina, no con el triunfo del estafador, sino de la caballería andante: la frase
«¡Viva, viva la caballería andante sobre todas las cosas que hoy viven en la tierra!»
cierra El retablo falliano frente al «¡vivan Chirinos y Chanfalla!». Quien conozca la
referencia  de  este  otro  retablo  cervantino,  bien  puede  interpretar  el  destrozo  del
retablo en la ópera de Falla como un destrozo metafórico del engaño y el cinismo.
La identificación de maese Pedro con las figuras de Chirinos y Chanfalla -sobre todo
éste último, que es quien idea la estafa y cuyas frases pone Falla en boca de maese
Pedro- intensifica la figura del pícaro estafador cuya descripción anula el compositor
al  final.  Así  pues,  muchos  matices  del  Retablo no  se  entienden  sin  establecer  la
debida  importancia  de  la  relación  que  Falla  establece  con  la  obra  cervantina.
Asimismo, la presencia del entremés expande el homenaje más allá del Quijote.
3.4 LAS FUENTES MUSICALES DEL RETABLO.
Según la  transcripción de Jean-Aubry74 de ciertas  observaciones  que  le  realizó  el
propio Falla,  éste habría comenzado el  proceso de documentación por las fuentes
que revelarán las características de la música en tiempos de Cervantes:
[…]  before writing, I saturated myself in the music of the  Cervantes
period and I also studied the scales used in the music which, in Spain,
preceded Cervantes; because you must remember that when Cervantes
wrote Don Quixote, knight-errantry had already become a thing of the
past, and, therefore, it is to previous centuries that the great Spanish
composer is referring in his immortal masterpiece.75
73 Cervantes, Entremés del retablo de las maravillas, p. 182.
74 Jean-Aubry fue el traductor del libreto de El retablo de Maese Pedro al francés.
75 JEAN-AUBRY, Georges. «De Falla Talks of His New Work Based on a Don Quixote Theme».  The
Christian Science Monitor, Boston, 01-IX-1923.
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Así  pues,  cuando  Falla  comenzó  la  composición  del  Retablo,  estudió  las
características de la música española de los siglos XV y XVI, tratando de aproximarse
a  aquella  que  quedaba  reflejada  en  el  Quijote.  Para  ello,  se  sirvió  de  diversas
fuentes.  Según Pahissa,  Falla  se  documentó  a  partir  de  la  obra de  Felipe  Pedrell
Hispania  Schola  Musica  Sacra76 (en  la  que  podría  también  revisar  múltiples
transcripciones de música popular) sobre las características de la organografía de la
época.77 Desde el punto de vista del análisis teórico de los instrumentos de la época,
revisará también Musique ancienne de Wanda Landowska, donde señala las notas sobre
la interpretación, sobre la formación y características de la orquesta barroca (de unos
veinte ejecutantes, el número exacto que tiene la orquesta del Retablo, pese a los 16 que
le  pidió  la  Princesa  de Polignac)  y, por  supuesto,  las  características  del  clave  y su
utilización con la orquesta.
Veamos ahora, entre las citas musicales identificadas dentro del Retablo, cuáles
son las fuentes musicales del mismo. En una carta a Salazar del 18 de julio de 1927,
Falla explicita las tres músicas del Retablo:
Recordará  Vd.  lo  que  hemos  hablado  sobre  las  «tres  músicas»  del
Retablo: s. XVII, romancesca y popular. De la primera (que fué con la que
comencé los 1ros meses del 19) procede el Concerto en su mayor parte,
uniendo esto al elemento religioso-primitivo. De la «limitación popular»
que  Arconada  pretende  hallar  en  mis  trabajos,  ya  hablamos
últimamente…  Lo  mismo  q.  lo  de  haber  obedecido  yo  a  «ciertas»
sugestiones de «cierta» moda posterior aunque coincidente con mucho del
«Retablo» y de sus consecuencias en el Concerto.78
76 Esta obra de Felipe Pedrell consta de ocho volúmenes de recopilación de música española antigua, y
abarca desde el siglo XV hasta el siglo XVIII.
77 Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla, p. 126.
78 Borrador mecanografiado de carta de Manuel de Falla a Adolfo Salazar, el 18-07-1927, AMF, carpeta
de correspondencia 7569.
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A esta  carta  sigue  otra,  muy breve,  corrigiendo  una  de  las  afirmaciones  sobre  la
música del Retablo:
Mi querido Adolfo: dos palabras para rectificar un error que se «glisó»
en  la  última  al  hablarle  del  Retablo  y  de  sus  consecuencias  en  el
Concerto, puesto que la música de origen religioso-primitivo se halla
también en buena parte del «R.» y especialmente en el Cuadro V.79
Ambas cartas concretan dichos detalles de cara a la publicación de un artículo
de Salazar sobre  El retablo en el que Falla quiere evitar  errores, según dice en la
primera carta citada. La mención de las varias músicas del  Retablo se completa en
las anotaciones manuscritas que hace Falla sobre el carácter de la obra:
Digamos ahora algo sobre su música. Los ritmos, las melodías, así como
el tejido instrumental están basados sobre los elementos esenciales de la
música  natural española y, también en ciertas manifestaciones que, sin
ser  precisamente  musicales,  continúan  un  germen  susceptible  de  ser
desarrollado  musicalmente.  Sin  embargo,  tanto  en  esta  obra  como  en
todas  las  de  su  autor, se  hace  un uso  muy restringido  del  documento
popular  auténtico.  La  sustancia  de  la  vieja  música  noble  o  popular
española es, repetimos, la sólida base sobre la cual se ha organizado esta
composición, cuyos medios y procedimientos musicales cambian según
las épocas que éstos pretendan evocar: ya sea la de la historia romancesca
que se representa en el retablo, ya sea en otra época, mucho más cercana,
en que se desarrolla la acción de los personajes reales.80
Mencionábamos  en  el  primer  capítulo  de  este  trabajo,  con  relación  a  la
celebración del  III Centenario del  Quijote en 1905, las conferencias ofrecidas en el
Ateneo de Madrid y anunciábamos la importancia que supondrían para  El retablo.
79 Borrador mecanografiado de carta de Manuel de Falla a Adolfo Salazar, el 28-07-1927. AMF, carpeta
de correspondencia 7569.
80 Anotaciones manuscritas sobre El retablo de Maese Pedro, AMF, carpeta Rº 9006-3, pp. 10-12.
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De  entre  todas  las  conferencias,  queremos  mencionar  ahora  las  conferencias
pronunciadas por el musicólogo Cecilio de Roda81 en el Ateneo de Madrid los días 1
y 13 de mayo de 1905:  «Los instrumentos músicos y las danzas en el “Quijote”» y
«Las  canciones  del  Quijote». La  asistencia  de  Falla  a  las  conferencias  del  tercer
centenario de la novela y, entre ellas, la influencia que causaron las exposiciones de
Cecilio de Roda en particular, muestran la intención de recrear el ambiente musical
del Quijote a través de la evocación de canciones y danzas de la época de Cervantes,
así como el empleo, en unos casos y la evocación, en otros, de instrumentos de la
época. A esto se añade la más que, posible influencia de Roda sobre la elección del
capítulo  del  Quijote en  el  que  se  inspira  Falla,  producida  por  el  cierre  de  las
conferencias con una lectura en voz alta del episodio del retablo de maese Pedro,
acompañada por unas piezas cuyo arreglo musical está hecho por el mismo Cecilio
de  Roda;  la  partitura  está  publicada  junto  con  el  texto  de  Cervantes  y  las
ilustraciones  de Joaquín  Xaudaró en  las  actas  de  dichas  conferencias.  También
quedan otros ejemplos musicales publicados con cada uno de los artículos.
A menudo, la influencia decisiva que tuvieron sobre Falla las conferencias de
Roda,  desde  la  misma  elección  del  tema,  queda  reducida  al  uso  que  hizo  el
compositor entre sus citas de las transcripciones de la Gallarda de Gaspar Sanz y de
la villanesca Prado verde y florido que presentó Roda como ejemplificaciones de la
música en tiempos de Cervantes. El resto de citas y alusiones musicales se atribuyen
a  la  influencia  de  otras  fuentes,  incluido  el  Cancionero  salmantino de  Dámaso
Ledesma  (Madrid:  Imprenta  Alemana,  1907)  y  el  Cancionero  musical  popular
español de Felipe Pedrell. No obstante, y pese a la indiscutible influencia de Felipe
Pedrell  sobre su discípulo que hace lógica la  consulta  de su obra,  no deberíamos
olvidar que tanto el Cancionero de Pedrell como el de Dámaso Ledesma, si bien no
son usados en las ejemplificaciones musicales que realiza Cecilio de Roda, sí son,
sin  embargo,  presentados  y  comentados  por  el  musicólogo  como  referencias
importantes a las que acudir en busca de documentación.
81 RODA, Cecilio de.  «Los instrumentos músicos y las danzas en el  “Quijote”» y «Las canciones del
Quijote». En: El Ateneo de Madrid en el III centenario de la publicación de El ingenioso hidalgo don
Quijote  de la  Mancha.  Madrid:  Imprenta  de Bernardo Rodríguez,  1905,  pp.  147-178 y 455-466,
respectivamente.
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En  el  artículo  «Los  instrumentos  músicos  y  las  danzas  en  el  “Quijote”»,
Cecilio de Roda hace una descripción de las principales danzas y bailes de la época
de  Cervantes.  El  musicólogo  diferenciará  entre  danzas  aristocráticas,  danzas
populares y danzas mixtas (que pueden ser representativas o habladas), todas ellas
recogidas en el Quijote. Junto con la descripción de cada uno de los tipos de danza,
cobra especial importancia la alusión a las fuentes que Roda consideró más próximas
al Quijote. En este aspecto, el musicólogo señala la importancia de la Instrucción de
música sobre guitarra española de Gaspar Sanz,82  
Gregorio83 Sanz  empleaba  unas  desenvolturas  y  unas  novedades
seguramente  no  suyas,  sino  nacidas,  criadas  y  fortalecidas  por  el
pueblo,  que  aun  hoy llaman  la  atención,  extrañan  y  encantan  á  los
compositores extranjeros que estudian nuestra música. […] Cervantes
vive  en el  Quijote la  vida  del  pueblo,  no la  vida  aristocrática,  y  la
primera  manifestación  conocida  de  la  vida  del  pueblo  que  hay  en
nuestra música es la del libro de Sanz.84
El tratado de Gaspar Sanz será una de las fuentes empleadas por Falla en su
recopilación  de  citas  y  alusiones  musicales  para  El  retablo.  Para  ilustrar  la
conferencia  con  ejemplos  de  distintos  tipos  de  danzas  de  la  época  de  Cervantes,
Roda empleará música procedente del libro de Gaspar Sanz. «Como tipos de danzas,
he  escogido  una  gallarda  y  unas  folías;  como  tipos  de  bailes,  la  zarabanda  y  la
chacona».85 La gallarda mencionada será la misma que emplee Falla  en la primera
escena con la entrada de La corte de Carlo Magno,86 adaptándola al contexto en el
que la sitúa el musicólogo: 
82 Es  uno  de  los  principales  tratados  para  guitarra;  publicado  en  Zaragoza  en  1674,  los  ejemplos
musicales que contiene se basan, como dice Roda, en música popular, concretamente danzas que en
el siglo XVI eran interpretadas por la vihuela.
83 El nombre real del autor es Gaspar, tal y como consta en el ejemplar conservado por la Biblioteca
Nacional de España (cuya página web permite su consulta digital) y no Gregorio, como afirma Roda. 
84 Roda, «Los instrumentos músicos y las danzas en el “Quijote”», pp. 171-172.
85 Ibid., p. 172.
86 Lo escribimos tal y como lo escribe Falla en su partitura del Retablo.
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La gallarda,  ya  lo  indiqué  antes,  era  la  danza  de  los  reyes;  ella  y  la  pavana
tenían el privilegio de los movimientos graves y mesurados.87
Como la  fuente  más  apropiada  donde encontrar  música  relacionada con el
Quijote,  el  musicólogo  señalará  la  importancia  de  los  libros  de  vihuela,  cuyo
contenido abarca romances, villancicos, sonetos, canciones, etc. Entre tales libros de
vihuela,  destaca  el  de  Esteban  Daza,88 haciendo  una  afirmación  que  tendría
influencia posteriormente en El retablo de Manuel de Falla:
No creo que sea muy aventurado suponer que estas canciones fueran
las favoritas en boga entre el elemento culto. Y como las personas que
en el Quijote cantan son el protagonista, el bachiller Sansón Carrasco,
Cardenio, don Luis, el músico de la égloga, todos con cierta cultura, y
como lo que cantan son romances, sonetos y madrigales ó villanescas,
es decir, lo mismo que en los libros de vihuela se contiene, creo que
ofreciendo una muestra de lo último que en el siglo XVI se publicó en
este  género,  puede  formarse  una  idea  exacta,  ó  aproximada  cuando
menos,  de  cómo  eran  las  canciones  que  aparecen  en  el  libro  de
Cervantes.89
Roda  ilustrará  estas  afirmaciones  con  tres  ejemplos  del  libro  de  Esteban
Daza: un madrigal,  un soneto y un romance. En el inicio de la conferencia,  Roda
había comentado cómo don Quijote «por devoción á su dama entona el madrigalete á
Dulcinea, al son de sus mismos suspiros».90 Ahora, el madrigal que ofrece está «en
el estilo del que canta Don Quijote», y se trata precisamente de la villanesca Prado
verde y florido de Francisco de Guerrero que Falla cita en la oda a Dulcinea que
encontramos en el «Final» de El retablo de maese Pedro.
87 Roda, ibid., p. 172.
88 DAZA, Esteban. Libro de Musica en cifras para Vihuela, intitulado el Parnasso. Valladolid: Impresso 
por Diego Fernandez de Cordova, 1576.
89 Roda, «Las canciones del Quijote», pp. 459-460.
90 Ibid., p. 455.
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Roda cierra  el  artículo  «Las canciones  del  Quijote» situando el  tratado de
Francisco de Salinas De Musica Libri Septem (1577) como la fuente que encierra los
ejemplos más fieles de música popular. Concretamente hace alusión a los ejemplos
de  los  libros  VI y  VII,  que  «sorprenden  por  la  exactitud  y  acierto  de  la  prosodia
musical y por el flexible movimiento del dibujo melódico».91 
Falla empleará en sus citas y alusiones musicales tres melodías de Salinas de
las que transcribe Pedrell en su Cancionero: Retraída está la infanta en el Cuadro 2,
al mostrarnos a Melisendra en la torre mirando el camino a Francia; Pártese el moro
a Alicante, en el Cuadro 3, El suplicio del moro; y Contemplando tan callando, en el
Cuadro 4, cuando el trujamán cita los versos de Melisendra a don Gaiferos.
Otras  citas  o  evocaciones  musicales  que  se  han  identificado  dentro  de  la
partitura del  Retablo,  son:  la  Cantiga a la Virgen 359 de Alfonso  X el  sabio;92 el
villancico  catalán  que  mencionábamos,  El  decembre  congelat;  una  seguidilla
manchega  en  el  Cuadro  2,  nº  39,  cantada  por  maese  Pedro  en  una  de  sus
correcciones al  trujamán; una jota aragonesa evocada en los últimos compases del
Cuadro 3; y al final del todo, con el vitoreo a la caballería andante, la Marcha de los
comuneros más conocida como el himno de España.93
Vemos, pues, las músicas de las que habla Falla dentro del  Retablo; sus funciones,
así  como  su  autocita  de  un  fragmento  del  Amor  brujo, las dejaremos  para  el
siguiente  capítulo.  Baste  decir  aquí  que  Falla  se  sumerge  en  el  estudio  y
comprensión del pasado musical español para la composición de su Retablo. 
El  intento  de  reconstrucción  del  imaginario  musical  cervantino  y  el  mundo
91 Ibid., p. 463.
92 TOSI, Daniel. «L'intonation musicale chez Manuel de Falla (chant parlé, pregón ou sprechgesang).»
En: Manuel de Falla. Latinité et Universalité. Actes du Colloque International tenu en Sorbonne 18-
21 novembre, 1996. Jambou, Luois (ed.), Paris: Presses de l'Université Paris-Sorbonne, pp. 309-322.
La cita de la que hablamos aparece en pp. 312-314. Sobre esta cita discrepa Torres Clemente en Las
óperas de Manuel  de  Falla (p.  332),  atribuyendo  el  error al  «desconocimiento  de  los  fondos
conservados en el Archivo Manuel de Falla». No está, sin embargo, tan clara la afirmación de
Torres  Clemente cuando,  además del  enorme parecido a dicha cantiga,  en la misma época de
composición  del  Retablo Falla  empleó  en  sus  colaboraciones  con  Lorca  para  el  teatro  de
marionetas alguna de las cantigas de Alfonso X, el Sabio.
93 Estas tres últimas citas han sido identificadas por Christoforidis.
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sonoro  del  episodio  del  retablo  no  se  llevará  a  cabo  únicamente  desde  las  citas  y
evocaciones  melódicas  y rítmicas.  Falla  hará,  como indicábamos,  un estudio  de  los
instrumentos  de  la  época  a  través  de  los  textos  de  Pedrell  y  Landowska.  Esto  lo
veremos más adelante. Las conferencias de Cecilio de Roda ofrecen a Falla, también
en este aspecto,  una guía para iniciar un intento de reconstrucción del imaginario
musical  del  Siglo  de  Oro español.  En su primera  conferencia,  «Los instrumentos
músicos y las danzas en el  “Quijote”», Roda sitúa desde el principio la novela de
Cervantes, sobre todo su Segunda Parte, como una fuente rica en descripciones de
instrumentos  musicales,  aunque  sólo  populares.  Sin  embargo,  a  partir  de  las
descripciones  de  El  melopeo  y  maestro de  Pietro  Cerone,94 tratará  de  trazar  un
panorama de cuáles eran los instrumentos en la época de Cervantes. Roda plantea
que «Cervantes divide los suyos en  instrumentos pastoriles, militares, populares y
aristocráticos».95 Desde esta perspectiva,  podemos plantear que dicha clasificación
cervantina de los instrumentos musicales conduce a la caracterización de personajes
y  situaciones  a  través  de  los  distintos  instrumentos  musicales,  tal  y  como  más
adelante  veremos  que  ocurre  con  las  danzas.  Enunciaremos,  a  continuación,  los
instrumentos  mencionados  por  Roda  en  los  grupos  establecidos,  dejando  el
comentario de cómo influye en Falla para el posterior análisis del Retablo de maese
Pedro.
Entre  los  instrumentos  pastoriles,  el  musicólogo  menciona:  la  flauta  y  la
churumbela,  de  la  familia  de  la  flauta;  el  rabel,  del  que  derivan  violín,  viola,
violonchelo  y  contrabajo;  la  gaita;  el  tamborín;  el  pandero;  las  sonajas;  y  los
albogues, actuales platillos.
Entre  los  instrumentos  «guerreros»  o  de  carácter  militar,  tenemos:  los
clarines; los atambores, actuales tambores; las trompetas; el pífaro (flauta travesera
muy aguda); la corneta (trompa pequeña); los cuernos y bocinas, instrumentos de un
único sonido empleados como señal de aviso; los atabales, actuales timbales, que se
tocaban  siempre  a  caballo  y  se  usaban  también  como  señal;  y  las  dulzainas,
94 El melopeo y maestro: tractado de música theorica y pratica: en que se pone por extenso; lo que uno
para hazerse perfecto musico ha menester saber, del teórico italiano Pietro Cerone, es una obra de
teoría musical de 22 volúmenes, de los cuales el vigésimo primero es un tratado instrumental. Pese a
que Roda lo sitúa en 1615, el tratado se publicó en 1613. 
95 RODA, Cecilio de. «Los instrumentos músicos y las danzas en el “Quijote”», p. 148. Esta afirmación
de Roda parece contradecirse con la afirmación anterior; la segunda afirmación es la que mantendrá
el resto de la conferencia.
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instrumento análogo al  actual oboe.  No obstante, según Roda, la dulzaina aparece
también en el Quijote como instrumento de fiesta y regocijo.
Entre los instrumentos aristocráticos tenemos: las chirimías, de la familia del
clarinete  y  el  oboe,  que  Roda  sitúa  como  instrumento  propio  de  la  música
ceremoniosa que acompaña a los grandes  señores;  el  arpa que,  según Roda, es el
instrumento  aristocrático  femenino  por  excelencia;  el  laúd,  que  aparece  como
acompañante  habitual  en  la  música  vocal,  muchas  veces  en  cantos  con  temática
propia  del  amor  cortés  incluyéndose,  por  tanto,  en  relatos  propios  del  bucolismo
pastoril;  y  la  vihuela,  utilizada  en  danzas  (como  la  gallarda)  y  como
acompañamiento  en  villancicos,  romances,  sonetos  y  endechas.  En  ocasiones,  se
confunden el laúd y la vihuela, por ser instrumentos muy parecidos.
Por  último,  en  el  grupo  de  los  instrumentos  populares  Roda  incluye:  el
salterio,  instrumento  de  cuerda  pulsada  muy  usado  para  acompañar  a  la  voz  (su
forma triangular y su tamaño manejable permitían colgarlo del  cuello,  por lo que
resultaba cómodo para estos fines), y la guitarra, instrumento derivado de la vihuela
que se asocia frecuentemente en la literatura de la época a los barberos y Cervantes
describe, en varias ocasiones, cómo alguno de sus personajes la toca «a lo rasgado».
A éstos podríamos aplicar, lógicamente, muchos de los instrumentos que aparecen
como  pastoriles,  por  ejemplo.  No  obstante,  nos  hemos  limitado  a  establecer  las
diferenciaciones  de  Roda,  pues  luego  serán  empleadas  por  Falla  en  la
instrumentación de las distintas escenas con el fin de caracterizarlas, integrándolas
en busca de una recreación del imaginario musical de los tiempos de Cervantes. 
La conferencia de Roda pudo influir también en la elección de instrumentos
de la orquesta de Falla en El retablo. Hablando de los bailes aristocráticos dice:
Los bailes aristocráticos formaban sus orquestas como aquella de Cerone, ó con
los más modestos recursos de clavicembalos, laudes, arpas y algún instrumento
de  viento:  en los  corrales  toda  masa  instrumental  de  acompañamiento  estaba
reducida á un par de guitarras y un arpa,  cuando más;  sonajas,  castañuelas y
otros ruidosos instrumentos.96
96 RODA, Cecilio de. «Los instrumentos músicos y las danzas en el “Quijote”», p. 170.
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No estamos diciendo que esta afirmación de Roda fuera la causa de la elección para
la conformación de la orquesta de instrumentos tan fuera de uso como estaban el
clave o el arpa-laúd en la época de El retablo, pero desde luego los artículos de Roda
deben  tenerse  en  cuenta,  también,  en  este  aspecto.  Desde  luego,  si  hacemos  un
análisis comparado de los materiales musicales empleados por el compositor en  El
retablo  y  el  contenido  de  las  conferencias,  veremos  que  obtuvo de  ellas  muchas
ideas que fueron de capital importancia en la elaboración de la ópera.
En  su  segundo  artículo,  «Las  canciones  del  Quijote»,  Roda  comienza
haciendo un fugaz recorrido por la historia de la música. Sin embargo, a pesar de su
brevedad,  expone algunos  elementos  sin  duda interesantes  para  Manuel  de  Falla,
como que la Iglesia cristiana, en busca de cantos propios, toma melodías procedentes
de  las  civilizaciones  griega  y  romana  que,  «desconocedoras  de  la  harmonía,
redujeron la expresión musical á la expresión melódica»97 empleando los llamados
modos  griegos:  dórico,  frigio,  lidio,  etc.  Estas  mismas  modalidades  son  las  que
aparecen tratadas en L'Acoustique nouvelle de Louis Lucas,98 las que emplea Pedrell
para la reconstrucción de un acompañamiento musical para las melodías recogidas
en su Cancionero y aquéllas con las que trabajan Debussy y Ravel cuando exploran
las fuentes musicales antiguas como punto de inspiración.
Según Roda, durante siglos la Iglesia cristiana conservó estas melodías con
sus características originales y «cuando llegó el día, allá en el siglo XV, en que los
españoles quisieron cultivar un poco el espiritualismo estético, encontraron por todo
material educativo, en lo que á la música se refería, las modalidades griegas». 99 De
este  modo,  justifica  que  la  música  popular  mantendrá  ese  carácter  propio  de  las
modalidades griegas. Con el paso del tiempo, los tonos eclesiásticos se integrarán en
el  estilo  polifónico  en  el  que  se  escribirán  las  composiciones  cultas  y,
probablemente,  las  de  origen  popular.  Falla  utilizará  en  distintas  ocasiones  el
carácter  modal  de  las  melodías  cultas  y  populares  que  sugieren  Roda,  Pedrell  o
97 Roda, «Las canciones del Quijote», p. 456.
98 Tratado de armonía de mediados del siglo XIX que, según Jaime Pahissa, impresionó e influenció
profundamente a Falla.
99 Roda,  «Las canciones del Quijote», p. 457.
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Debussy, entre otros. 
Desde  luego,  la  conexión  entre  la  música  primitiva  popular  y  la  religiosa
también  la  encontramos  en  los  estudios  de  Pedrell  y  mejor  estudiada.  Sobre  la
influencia  de  los  trabajos  musicológicos  de  Pedrell  en  la  obra  de  Falla  hay  ya
muchos estudios. Por ello nos hemos centrado principalmente en la influencia de las
conferencias  de Cecilio  de  Roda,  porque consideramos que se ha subestimado su
importancia, que tienen mucha más trascendencia de la que se les ha concedido hasta
ahora como influencia en  El retablo.  Los dos ejemplos tomados por Falla,  de los
nueve con que ilustra Roda sus conferencias,  son empleados en el  mismo tipo de
contexto en el que los inscribe el musicólogo, formando así la caracterización de las
escenas  planteadas  en  los  distintos  cuadros.  El  compositor,  con  sus  pros  y  sus
contras,100 trabajará las fuentes a partir de las indicaciones del musicólogo y seguirá
el  camino  marcado  por  las  descripciones  y  clasificaciones  de  los  instrumentos
musicales, como también de las danzas y canciones que describe. Digo que seguirá
el camino marcado porque en su revisión de los textos de Cervantes y en su revisión
del  romancero,  que  veremos  a  continuación,  Falla  establecerá  sus  propias
clasificaciones  de  instrumentos  y  tipos  de  música  para  la  caracterización  de  las
distintas  escenas  y  personajes.  Para  poder  hacer  su  propia  reconstrucción  del
imaginario musical de la época de Cervantes y de la romancística, Falla recurrirá a la
revisión de fuentes literarias, como veremos a continuación.
3.5  LAS FUENTES LITERARIAS DE LA ESCENA Y REPRODUCCIÓN DEL IMAGINARIO
CERVANTINO EN EL RETABLO.
Durante el proceso de composición del  Retablo, Falla lee obras, tanto literarias como
teóricas, como documentación para profundizar en los aspectos musical y escénico del
Retablo.  Veremos, a continuación, las que consideramos que han influido más en la
composición del Retablo.
100 Roda comente algunos errores, como el de afirmar que en el  Cancionero de Palacio no se hallan
fuentes relacionadas con el Quijote, cuando es uno de los documentos que más información musical
aporta al respecto.
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3.5.1 La obra cervantina.
Manuel de Falla fue un gran aficionado a la prosa cervantina a lo largo de toda su
vida,  como  puede  comprobarse en  su  biblioteca  personal.  En  ella,  podemos
encontrar  numerosos  ejemplares  de  obras  cervantinas,  entre  los  cuales,  quince
ejemplares del Quijote. Dentro de la literatura cervantina, hay algunas obras que se
repiten  de  forma  significativa,  como  es  el  caso  de  los  Trabajos  de  Persiles  y
Segismunda o,  dentro  de  las  Novelas  Ejemplares,  «El  celoso  extremeño»,  «La
gitanilla»,  «Rinconete y Cortadillo» o «El licenciado vidriera». Elena Torres señala
que  «resulta  llamativo  que  el  mayor  número  de  volúmenes  -siete  en  concreto-
pertenezca al período de creación de El retablo de maese Pedro, desarrollado entre
1918 y 1923».101 Falla revisará en estas obras de Cervantes no sólo las características
estilísticas de su prosa,102 sino también las distintas alusiones musicales -danzas y
bailes,  canciones,  romances  e  instrumentos-  y  a  qué  personajes  y  situaciones  se
asocian.  El  hecho  de  que  tenga  varias  versiones  del  Quijote y  otras  obras  de
Cervantes demuestra un profundo estudio del texto que va más allá de la elaboración
del  libreto.  Es  de  suponer  que  observó también  ciertos  recursos  estilísticos  de  la
prosa cervantina que trató de recrear en el plano musical, tal y como veremos en el
análisis de la obra. Esta traducción de los recursos literarios cervantinos al ámbito
musical nos lleva a afirmar que la fidelidad al texto de Cervantes no se demuestra
sólo en el libreto, como se ha considerado principalmente hasta ahora, sino también
en la forma de componer la parte musical y la escenográfica.  Por tanto, el estudio
teórico y estilístico de la obra literaria forma parte del proceso compositivo de Falla.
Veamos, pues, qué conclusiones musicales pudo extraer Falla de este conjunto de
narraciones cervantinas en concreto. 
Como dice Querol Gavaldá, «el elemento musical forma un hilo constante en
el vasto tejido de la producción cervántica».103 En efecto, la obra de Cervantes es
enormemente rica en referencias acerca de las costumbres musicales de la época, con
descripciones de gran precisión sobre danzas, bailes, canciones e instrumentos. La
101 TORRES, Elena. «De la lectura a la creación musical: estudio en torno a las influencias literario-
musicales en el Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla». p. 328.
102 El estudio y reproducción de los rasgos estilísticos de la prosa cervantina por parte  de Falla los
estudiaremos en el capítulo 4 del presente trabajo.
103 QUEROL GAVALDÁ,  Miguel.  La música  en  la  obra  de  Cervantes.  Alcalá  de  Henares:  Centro  de
Estudios Cervantinos, 2005, p. 20.
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exactitud con que define, en ocasiones, los instrumentos y el modo en que se tocan
ha  hecho  que  se  baraje  la  posibilidad  de  que  el  escritor  tuviese  conocimientos
musicales  e,  incluso,  de  que  supiese  tocar  la  vihuela  antes  de  quedarse  manco.
Cuando Falla compuso El retablo, no había mucha bibliografía sobre la música en la
obra  de  Cervantes,  lo  cual  hizo  de  las  conferencias  de  Roda  un  incentivo  para
investigarlo por su cuenta. Así, Falla revisó varias obras de Cervantes en busca de
comentarios  musicales  que  reflejaran  el  imaginario  musical  de  la  época  bajo  la
mirada del escritor. 
En  los  Trabajos  de  Persiles  y  Segismunda,  Cervantes  describe  escenas
musicales y se recrea en ellas. La obra entera está repleta de retratos musicales. En
muchos  de  los  desembarcos,  cuando  los  personajes  llegan  a  tierra,  escuchan  que
suenan música y cantos, como también ocurre con frecuencia a bordo de las naves.
Rutilo es cantor y profesor de danza, Policarpa canta acompañándose con un arpa y
de  Feliciana dicen que posee  la  mejor  voz del  mundo.  Cuando Auristela  se  pone
enferma, los médicos dicen que es una enfermedad del alma, para lo que le recetan
escuchar  historias  entretenidas  y  música;  la  música  aparece  muchas  veces  como
elemento que cura la  melancolía,  tal  y como afirma Dorotea en el  Quijote.  Y así
podríamos enumerar muchas otras escenas.
En «La Gitanilla» la misma protagonista, Preciosa, se gana la vida cantando y
bailando y presume de tener un infinito repertorio de canciones, por lo que la música
se  sitúa  como  el  telón  de  fondo  ante  el  que  se  desarrolla  la  acción.  Entre  su
repertorio encontramos todo tipo de obras:  villancicos,  zarabandas,  coplas...  pero,
sobre todo, Cervantes destacará los romances como las composiciones que mayor
éxito  alcanzan  entre  el  público  de  la  protagonista.  Los  dos  personajes  que
acompañan a Preciosa -su novio Andrés y el amigo de  éste,  Clemente- componen
romances, cantan y tocan la guitarra.
En  «Rinconete  y  Cortadillo»,  Cervantes  describe  una  escena  musical  muy
ilustrativa: 
Escalanta,  quitándose un chapín,  comenzó a tañer en él como un pandero;  la
Gananciosa  tomó  una  escoba  de  palma  nueva,  que  allí  halló  acaso,  y,
rascándola, hizo un son que, aunque ronco y áspero, se concertaba con el del
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chapín. Monopodio rompió un plato y hizo dos tejoletas, que, puestas entre los
dedos  y  repicadas  con  gran  ligereza,  llevaba  el  contrapunto  al  chapín  y  la
escoba.104
Tras una explicación de que la escoba se usa habitualmente como instrumento
musical, Gananciosa y Escalanta se arrancan a cantar seguidillas. Aunque lo pueda
parecer, salvo el uso del chapín a modo de pandero, el resto de instrumentos no son
tan  improvisados como podríamos  pensar. Las  tejoletas  eran  dos  trozos  de teja  o
cerámica  que  se  tocaban  a  modo  de  castañuelas  y  la  escoba  se  usaba  como
instrumento de percusión para marcar el ritmo, al igual que se hace al palmear con
las manos.105
En  «El  celoso  extremeño»,  cuando  Loaysa,  el  protagonista,  se  propone
conquistar a la jovencísima esposa del celoso Carrizales, se ganará la confianza del
criado dándole clases de guitarra y conseguirá entrar en la casa ofreciendo una fiesta
con  su  música.  Así,  como  en  Orfeo,  la  música  se  muestra  como  elemento  que
subyuga las voluntades.
La música como medio de controlar el ánimo de las personas se ve muy bien
en el  Entremés del retablo de las maravillas que antes comentábamos, en el que la
presencia  del  músico  Rabelín  es  considerada  imprescindible  para  mantener  al
público lo suficientemente inmerso en el espectáculo como para no percatarse de la
estafa. Al inicio del todo, Chanfalla insiste mucho en la necesidad de que el músico
sea lo mejor posible en su oficio.
En  cuanto  al  Quijote,  son  numerosísimas  las  referencias  musicales:  don
Quijote explica a Sancho que todo caballero es buen trovador y músico,  sabiendo
también  música  don Quijote,  como muestra  Cervantes  cuando  Altisidora  pide  un
104 CERVANTES, Miguel de. «Rinconete y Cortadillo». En:  Novelas ejemplares (I). Harry Sieber (ed.),
Madrid: Cátedra, 1992, p. 231.
105 Para una descripción más extensa: QUEROL GAVALDÁ, Miguel. La música en la obra de Cervantes. p.
200. Dos estudios más recientes sobre la música en la obra de Cervantes son: PASTOR COMÍN, Juan
José.  Cervantes:  Música  y  Poesía.  El  hecho musical  en  el  pensamiento lírico  cervantino .  Vigo:
Editorial Academia del Hispanismo, 2007; y PASTOR COMÍN, Juan José. Loco, trovador y cortesano.
Bases materiales de la expresión musical en Cervantes. Vigo: Editorial Academia del Hispanismo,
2009.
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laúd para él, que tiene una ronquilla pero afinada voz; Sancho dice a la duquesa que
donde hay música no puede haber nada malo; Dorotea toca el arpa; y a lo largo de
ambas partes de la novela observamos cómo quedan reflejados bailes, canciones e
instrumentos. Sin embargo, por su extensión, todas estas descripciones merecerían
un estudio aparte. Así pues, de Don Quijote abarcaremos únicamente el estudio del
capítulo en el que se centra Falla (Q II: 26): Donde se prosigue la graciosa aventura
del titiritero, con otras en verdad harto buenas.106 
En este  episodio  del  Quijote,  podemos  observar  la  presencia  de  la  música
desde  el  comienzo,  antes  incluso  de  que  se  inicie  la  narración  del  romance:
«pendientes estaban todos los que el retablo miraban, de la boca del declarador de
sus  maravillas,  cuando  se  oyeron  sonar  en  el  retablo  cantidad  de  atabales  y
trompetas,  y  dispararse  mucha  artillería».107 Cuando  más  adelante,  en  la  fuga  de
Melisendra con don Gaiferos, el trujamán dice que suenan todas las campanas de las
mezquitas de la ciudad y don Quijote, exaltado, le corrige afirmando que los moros
no usan campanas sino atabales y dulzainas, Cervantes escribe: «Lo cual oído por
maese Pedro,  cesó el  tocar»,108 lo  que indica definitivamente un acompañamiento
musical de fondo en la recitación del romance. En efecto, Cervantes explicita ciertos
detalles interpretativos que sitúan la música como soporte de las figuras del retablo
de maese Pedro. 
A esto  se  añade  que  al  menos  dos  de  las  citas  de  versos  procedentes  de
distintas versiones romancísticas de la historia de Gaiferos y Melisendra son citas
poético-musicales. Recordemos,  brevemente:  la  primera  cita  de  una  versión  de
Gaiferos y Melisendra que hace Cervantes son dos versos de un poema de Miguel
Sánchez  -«Jugando  está  a  las  tablas  don  Gayferos/  que  ya  de  Melisendra  se  ha
olvidado»- recitados por el trujamán «según aquello que se canta». 109 Si recordamos
el  Entremés  de  Melisendra que  comentábamos  en  el  capítulo  2,  también  había
alusión a que el poema fuera cantado. No obstante, no hemos encontrado ninguna
versión  musical;  de  hecho,  la  mera  versión  literaria  del  poema  ya  es  difícil  de
encontrar.
106 Título que da Cervantes al capítulo.
107 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 924.
108 Ibid., p. 928.
109 Ibid., p. 924, ambas citas.
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La otra cita del romance que sabemos que tiene origen cantado son los versos
que cita  el  trujamán por  Melisendra:  «Caballero,  si  a  Francia  ides,/  por  Gaiferos
preguntad».110 Roda  afirma  erróneamente  en  su  conferencia  «Las  canciones  del
Quijote» que el  Cancionero de Palacio transcrito por Barbieri (entre otros) no está
relacionado con la música que aparece reflejada en el  Quijote; tal vez fuera éste el
motivo de que Falla  no consultara  el  Cancionero de Palacio mientras  decidía  las
citas para los fragmentos en que aparece Melisendra, pues en él habría encontrado
varios de los romances citados por Cervantes en el Quijote, entre ellos el fragmento
y  versión  más  antigua  de  Melisendra  y  don  Gaiferos.  Es  obvio  que  en  aquel
momento ni Falla ni Pedrell conocían esta versión del romance, 111 como muestra la
correspondencia entre ambos. Falla escribió a su maestro preguntando por la música
de  este  romance  y  Pedrell  responde:  «En tantos  romances  como conozco,  no  he
trabajado jamás con algunos que traten de Gaiferos ni la princesa Melisenda»,112 por
lo que le recomienda mirar en su Cancionero otros romances que puedan adaptarse a
la  escena.  Falla  tenía,  pues,  interés  en  encontrar  y  citar  la  melodía  asociada  a  la
historia  de  don  Gaiferos  y  Melisendra,  la  que  Cervantes  pudo tener  en  mente  al
escribir  su  retablo.  Es  más  que  probable  que  la  melodía  conocida  por  Cervantes
fuese la que transcribe Barbieri en el Cancionero Musical de Palacio.113 Además de
ésta, hay al menos otras dos versiones musicales del romance: una en el Cancionero
Musical de Medinaceli, nº 25 y la otra en el manuscrito XVIII, p. 80, en la Hispanic
Society of America.114
La música está presente a lo largo de la misma narración del romance, como
en  la  corrección  que  hace  don  Quijote  al  trujamán  acerca  de  los  instrumentos
110 Ibid., p. 927.
111 No  obstante,  actualmente  podemos  encontrar  una  copia  de  la  transcripción  del  Cancionero de
Barbieri en la biblioteca personal del compositor, conservada en el AMF. El libro tiene anotaciones de
Falla, si bien no emplea citas extraídas de él en El retablo; probablemente lo revisó de cara a otras
composiciones. Desde luego, la versión del romance de Gayferos y Melisendra le pasó inadvertida,
pues no hay en ella anotación alguna.
112 Carta  manuscrita  de  Felipe  Pedrell  a  Manuel  de  Falla,  el  25-01-1919.  AMF,  carpeta  de
correspondencia 7389.
113 BARBIERI, Francisco A. Cancionero Musical de los siglos XV y XVI, p. 493, n.º 323. Véase el Anexo 2.
114 Este último lo hemos conocido a  través  del  artículo:  SAGE,  Jack.  «Early Spanish Ballad Music:
Tradition or Metamorphosis?». En:  Medieval Hispanic Studies Presented to Rita Hamilton.  A. D.
Deyermond (ed.), Londres: Tamesis Books Limited, 1976, pp. 195-214, (la partitura está en p. 214).
Ambas citas musicales están en el Anexo 2.
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musicales empleados por los moros (no campanas, sino atabales y dulzainas). Así, el
trujamán  luego  corrige  y  prosigue  su  narración  diciendo  «cuántas  trompetas  que
suenan,  cuántas  dulzainas  que  tocan  y  cuántos  atabales  y  atambores  que
retumban».115 En  momentos  como  éste  en  que  el  texto  mencione  instrumentos
musicales  concretos,  Falla  tratará  de  evocar  sus  sonoridades  a  través  de  la
orquestación del Retablo.
Cervantes  hace  alusión  a  la  recitación  declamada  de  romances  cuando  el
trujamán justifica la veracidad de la historia argumentando que está sacada «al pie
de la letra de las corónicas francesas y de los romances españoles que andan en boca
de las gentes, y de los muchachos, por esas calles».116 A pesar de no haber podido
encontrar  el  romance,  Falla  examinó  cuidadosamente  en  el  texto  todos  los
comentarios que pudieran guiarle en la configuración de su reconstrucción musical
del romance de don Gaiferos y Melisendra. De ello es muestra la recitación cantada
sobre  la  base  del  pregón  callejero  que  hace  el  trujamán  de  Falla.  Trataremos  el
pregón al analizar la presencia de la literatura oral  en Cervantes y Falla,  pero me
gustaría señalar que a él se refiere Falla cuando habla de «ciertas manifestaciones
que,  sin  ser  precisamente  musicales,  continúan  un  germen  susceptible  de  ser
desarrollado musicalmente».117
3.5.2 El romancero y  Las guerras civiles de Granada.
Como hemos visto, en el episodio del  Quijote escogido por Falla para su ópera, la
acción  gira  en  torno  a  la  recitación  del  romance  de  la  libertad  de  Melisendra.
También hemos comentado el  enorme respeto que muestra  el  compositor hacia  el
original de Cervantes y cómo se documenta sobre la música en la época y en la obra
de  Cervantes.  Por  tanto,  era  de  esperar  que  tratase  de  recrear  lo  más  fielmente
posible  la  recitación del  romance.  A la  vista  del  interés  que mostró  Falla  por  las
innovaciones  que  se  produjeron  a  principios  del  siglo  XX en  las  relaciones  entre
melodía y prosodia en la música vocal a partir, por ejemplo, de las recreaciones de
115 Ibid., p. 928.
116 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 924.
117 Anotaciones manuscritas sobre El retablo de maese Pedro, AMF, carpeta Rº 9006-3.
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Stravinsky de distintas tradiciones populares rusas, es posible que la presencia de la
recitación  declamada  de  un  romance  fuese  una  de  las  razones  por  las  que  el
compositor se decidió por este  episodio cervantino.  Así  pues,  Falla  se documentó
acerca de la tradición romancesca tanto desde la perspectiva literaria como desde la
musical.
Falla estuvo familiarizado con la literatura romancesca desde temprana edad.
Las Obras completas del Duque de Rivas fueron leídas por Falla en su adolescencia,
en casa de sus padres, si bien la edición que se conserva en su biblioteca personal es
de 1927. En ella podemos encontrar también una edición de los Romances históricos
del Duque de Rivas. No obstante, a lo largo de la composición del Retablo de maese
Pedro fueron otras las  fuentes  desde las que profundizó en las  características  del
romance.
Desde  el  ámbito  literario  nos  encontramos  con  Las  guerras  civiles  de
Granada de Ginés Pérez de Hita y el  Romancero caballeresco, a las que se añade
toda la información que pudo recibir a través de conversaciones con Federico García
Lorca,  el  cual  colaboró  en  la  tarea  de  recoger  romances  con Menéndez  Pidal  en
Granada,  donde es  bastante  probable  que  Falla  formase parte  de  la  comitiva  que
acogió al filólogo (si bien no hay documentos que lo demuestren). Sin embargo, más
allá  de  que  el  romance  de  Gaiferos  y  Melisendra  se  encuentre  en  el  citado
Romancero caballeresco, creo que hay en la elección de Las guerras de Granada de
Pérez  de  Hita  (que  Falla  emplea  para  documentarse  sobre  la  música  y  ambiente
árabes) una clara influencia de Menéndez Pidal a través, concretamente, de la lectura
que hizo Falla (como bien muestran sus indicaciones  y marcas sobre el  texto) de
L'épopée  castillane  à  travers  la  littérature  espagnole.118 Así  introduce  esta  obra
Menéndez Pidal:
Le lecteur profane peut savourer un ensemble de seize romances de la
118 MENÉNDEZ PIDAL, Ramón.  L'épopée castillane à travers la littérature espagnole . Traducción al
francés  por  Henri  Mérimée,  París:  Librairie  Armand  Colin,  1910.  Citamos  esta  edición  en
francés  por  ser  la  que  se  encuentra  en  la  biblioteca  personal  del  compositor,  probablemente
comprada durante los años que vivió en París. El contenido de este libro procede de una serie de
conferencias impartidas en Baltimore en 1909.
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frontière  et vingt-et-un  romances  moresques,  enchaînés  habilement
l'un  à  l'autre,  et  sertis  comme  des  pierres  précieuses  dans  la  prose
soigneusement limée de l'Histoire des Guerres de Grenade.119
El estudio que hace Menéndez Pidal de las  Guerras Civiles de Granada  de
Ginés  Pérez  de  Hita120 está  incluido  en  el  capítulo  5  del  citado  libro,  la  sección
dedica  al  Romancero  (tras  haber  dedicado  dos  capítulos  al  tema  del  Cid),  cuyo
estudio inicia con la decadencia de la epopeya castellana. Menéndez Pidal incluye la
obra  de Pérez de  Hita  en el  estudio  del  romancero por  contener  varios  romances
insertos en la historia que narra (algunos de los cuales del propio autor).
Falla utilizará la obra de Pérez de Hita como fuente de estudio de la Granada
mora, no sólo para decidir la indumentaria y caracterización de las marionetas árabes
del  retablo  del  titiritero,  sino  también  en  busca  de  descripciones  musicales
concretas.121 Falla  hace anotaciones  en torno a  los  instrumentos,  el  carácter  de la
música y el vestuario empleado en la ópera.
En las descripciones señaladas por Falla encontramos diversos instrumentos,
tales  como:  trompetas  (bastardas  e  italianas),  dulzainas,  ministriles,  añafiles,
chirimías,  cajas,  atabales,  etc.  Las  trompetas  y  dulzainas  vienen  asociadas  a  una
escena en que el rey manda cabalgar a sus caballeros. El laúd, como instrumento que
acompaña a la voz, viene asociado al canto de amor herido y melancólico; en esta
escena  del  laúd  Falla  anota  «Bajo  las  ventanas  de  Palacio»,  aludiendo,  muy
probablemente, a la escena de Melisendra en su añoranza de Francia y don Gaiferos. 
También encontramos varias anotaciones sobre el carácter de la música. Por
ejemplo, la música de carácter solemne queda asociada a la presencia de caballeros.
La  expresión  «música  acordada»  queda  señalada  en  varias  ocasiones;  la  música
tierna, delicada y suave queda,  como es habitual, asociada a las escenas de amor.
119 Ibid., p. 179.
120 La edición conservada en la biblioteca del compositor es: PÉREZ DE HITA, Ginés. Guerras Civiles de
Granada. Prólogo de José Ventura Traveset. Granada: El defensor de Granada, colección Biblioteca
Granadina, 6 tomos, 1900 (1ª ed.: 1595, la primera parte; 1619, la segunda parte).
121 En Torres Clemente, Las óperas de Manuel de Falla, pp. 296-298, puede encontrarse un cuadro con
algunas de las anotaciones autógrafas de Manuel de Falla sobre música y  vestuario moros en los dos
primeros tomos; deja fuera del cuadro las anotaciones musicales del tomo 5. En los tomos 3 y 6 hay,
también, alguna anotación, pero no están relacionadas con cuestiones que se reflejen sobre el retablo. 
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Otra expresión frecuentemente señalada es «Ruido de músicas diferentes», expresión
también  frecuente  en  la  prosa  cervantina,  asociada  normalmente  a  momentos  de
alegría o militares.  Se escucha música de chirimías, trompetas y cajas en torno al
juego  de  caballeros.  Se  habla  varias  veces  de  gran  diversidad  de  instrumentos
tocando al mismo tiempo que, al igual que cuando aparecen chirimías, dulzainas y
otros instrumentos, se asocia a escenas de regocijo. 
El compositor no sólo observará las descripciones musicales, sino también las
de los vestuarios. Falla señala  en más de una ocasión las «Libreas-Azules-verdes-
moradas-Encarnadas». Dos bandos de caballeros, en uno «todos vestían marlotas de
escarlata  y  grana,  y  calzaban  espuelas  de  oro  y  plata»,  los  otros  «con  aljubas  y
marlotas  de  paño tunecí,  la  mitad  verde  y  la  otra  mitad  de  grana;  también  estos
llevaban acicates de plata» y «pendoncillos de colores en las lanzas».122
En cuanto al Romancero, Falla hizo muy diversas aproximaciones. Compartió
con Lorca y otros intelectuales que acudían a las tertulias del «Rincocillo» su pasión
por  el  género  romancesco.  Durante  esta  época,  antes  de  marchar  Lorca a  la
Residencia de Estudiantes en Madrid, el poeta colaboró con Menéndez Pidal en la
recogida de romances en Granada, tal y como atestigua el propio Menéndez Pidal. 123
No  sabemos  si  Falla  formó  parte  de  la  comitiva  de  intelectuales  que  recibió  a
Menéndez Pidal en Granada o no, pero es seguro que, aunque de forma indirecta, a
través de la  experiencia  de Lorca pudo documentarse sobre este  género.  También
entró,  probablemente,  en  contacto  con  los  conocimientos  romancísticos  de
Menéndez  Pidal  a  través  de  las  consultas  realizadas  por  Ignacio  Zuloaga  al
prestigioso  filólogo,  con  motivo  de  un  proyecto  conjunto  que  Zuloaga  tenía  con
Falla sobre el género del romance, concretamente sobre el Cid: el otro gran icono
nacional español (y cristiano). Además, los proyectos con Zuloaga llevarán a Falla a
una revisión exhaustiva del Romancero antiguo español:
122 En la mencionada edición que usa Manuel de Falla quedan señaladas las páginas 100-101 y 206-208.
123 MENÉNDEZ PIDAL, Ramón. Romancero Hispánico. pp. 438-439: «Recuerdo que cuando en 1920 hice
un viaje a Granada, un jovencito me acompañó durante unos días, conduciéndome por las calles del
Albaicín y por las  cuevas del  Sacro Monte para hacerme posible el  recoger romances orales  en
aquellos  barrios  gitanos  de  la  ciudad.  Este muchacho era Federico  García  Lorca,  que se mostró
interesadísimo en aquella para él extraña tarea recolectiva de la tradición».
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Como  botones  de  muestra envío  a  Vd.  por  este  mismo  correo  una
selección de los Romanceros Caballeresco y Morisco, el Romancero y
el Poema del Cid (estos dos últimos completos). El único Romancero
completo  es  el  general,  de  Durán,  que  forma  parte  de  la  enorme
colección  de  Rivadeneyra,  y  tengo  entendido  que  Menéndez  Pelayo
escribió un estudio de Romances viejos que voy a buscar.124
La documentación para los proyectos con Zuloaga es paralela a la creación
del  Retablo de maese Pedro, por lo que el estudio de estas fuentes le sirvió como
profundización en el Romancero, también útil en la composición de su ópera.
En  cuanto  al  estudio  del  romance  desde  fuentes  puramente  musicales,  Falla  se
centrará sobre todo en el estudio del Cancionero musical popular español de Felipe
Pedrell,  si  bien también trabajó las distintas  transcripciones del  pregón que había
realizado Ledesma en su Folklore o Cancionero Salmantino.
En  su  Cancionero,  Felipe  Pedrell  señala  dos  formas  de  oralización  del
romance:
Aunque Salinas no lo expresa, se deduce, desde luego, que había en su
tiempo  dos  formas  de  entonar  estas  tonadas:  recitándolas  sobre  el
ámbitus  reducido  de  dos  o  tres  notas  musicales,  o  cantándolas
teniendo en el  oído  la  tonada  inventada  por  uno o varios  anónimos
creadores […] Ya se comprende que aquella  recitación vulgar ha de
ser antiquísima, y tiene sus precedentes en las recitaciones litúrgicas,
por  el  estilo  de  las  llamadas  tonus  simplex  ferialis del  rezo
eclesiástico. Y ¿quién de vosotros no ha oído recitar por las calles o en
la plaza de un pueblo una de esas melopeas, que apenas son un canto
melódicamente formulado, […] quién de nosotros no se ha parado un
momento para oír el romance que dice el despreciado descendiente de
124 Carta  de  Manuel  de  Falla  a  Ignacio Zuloaga.  Granada,  04-08-1921,  AMF,  fotocopia  de  la  carta
original  manuscrita,  carpeta  de  correspondencia  nº  7798.  La  carta  queda  publicada  en
Correspondencia entre Falla y Zuloaga, 1915-1942. Prólogo de Federico Sopeña Ibáñez. Granada,
Ayuntamiento de Granada, 1982, [s.p.].
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aquella  prosapia,  que  empezaba  en  el  trovador  y  acababa  en  el
juglar?125
Como vemos, Pedrell identifica el recitado sobre dos o tres notas, empleado
con frecuencia en la tradición musical litúrgica, con el pregón callejero, tal y como
quedará  especificado  en  su  Cancionero.  De  hecho,  algunas  de  las  cadencias  del
canto  del  trujamán  recuerdan  a  las  cadencias  propias  del  canto  gregoriano.  Esta
relación entre la música eclesiástica y aquélla de tradición popular es la misma que
indicamos anteriormente en el análisis de la influencia de Roda, quien afirmaba que
la  Iglesia  cristiana,  necesitada  de  cantos  propios,  tomó  las  melodías  de  carácter
modal procedentes de las civilizaciones griega y romana, conservándolas según su
carácter original durante siglos. 
Así pues,  desde las citas romancescas,  pasando por el  tratamiento modal y
cadencial de varios pasajes del  Retablo, hasta la reconstrucción de la declamación
cantada del romance a través del pregón, encontraremos la presencia del romancero
en la obra de Falla.
3.6 LA MÚSICA INSPIRADA EN EL QUIJOTE
Por último, me gustaría señalar, muy brevemente, que el interés musical de
Manuel  de  Falla  por  el  Quijote está  documentado  desde  años  antes  de  la
composición  del  Retablo  de  maese  Pedro.  Falla  se  interesó,  antes  de  que  se
produjera siquiera el  encargo de la Princesa de Polignac,  por otras composiciones
acerca  de  la  novela  cervantina.  Pese  a  que la  importancia  e  influencia  del  tercer
centenario  de  la  novela  produjo  en  el  plano  de  la  creación  musical,  como  ha
señalado Adela Presas,126 un considerable incremento de composiciones musicales
no sólo  sobre  el  Quijote,  sino también  sobre  otras  obras  de  Cervantes,  el  interés
musical de Falla por el Quijote venía de antes.
125 PEDRELL, Felipe. Cancionero musical popular español. Valls, Eduardo Castells, 1922, vol. I, pp. 68-
69.
126 Presas, «1905: la trascendencia musical del III centenario», pp. 285-305.
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Cuando el 19 de diciembre de 1902 se presentó en el Teatro Apolo de Madrid
La venta  de  don Quijote,  Falla  pidió  a  su  antiguo colaborador  (libretista  de  esta
obra) Fernández Shaw el libreto. Del mismo modo, cuando en 1910 se estrenó en
París  Don  Quichotte de  Massenet,  Falla  archivó  varias  reseñas  críticas  sobre  la
ópera. A mediados de junio del mismo año, consideró junto con Fernández Shaw la
posibilidad  de llevar  a  escena  un relato  sobre el  tema del  Quijote,  si  bien  nunca
llegaron a realizar el proyecto conjuntamente.
Todo este interés es previo al  Retablo, pero continuó después de su estreno.
En una de las cartas de John Brande Trend éste le dice que le ha enviado parte del
Don Quijote de  Purcell,  tal  y  como Falla  le  había  pedido,  si  bien  no  le  ha  sido
posible enviarle la partitura completa por ser demasiado extensa:
Acabo de enviarle, en paquete certificado, medio tomo de la primera
parte  de  la  música  de  escena  de  Purcell.  (¡El  tomo  entero  pesó
demasiado  para  enviarlo  en  correo!)  Contiene  el  Don  Quijote;  y
música para las comedias Distressed Innocence y The Double Dealer,
con trozos admirables.127
Podemos  decir,  por  tanto,  que  Manuel  de  Falla,  antes  y  durante  la
composición de El retablo de maese Pedro (y aun después), estudió tanto la música
en la obra de Cervantes, como el Quijote en la música.
127 Carta de J. B. Trend a Manuel de Falla, Londres, 6-11-1922. En:  Manuel de Falla, John B. Trend:
epistolario (1919-1935). Niegel Dennis (ed.), Granada, Universidad de Granada y Archivo Manuel de
Falla, 2007, p. 59.
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4. DE CERVANTES A FALLA EN EL RETABLO DE MAESE PEDRO.
En este capítulo vamos a tratar de demostrar una de las hipótesis que plantea esta
tesis: Falla, al escribir El retablo de maese Pedro, trata de reproducir muchos de los
rasgos formales y estilísticos de escritura de Cervantes mediante procedimientos que
interrelacionan  los  planos  literario,  musical  y  escénico.  Si  leemos  atentamente  el
episodio cervantino del retablo, nos daremos cuenta de que condensa varios de los
rasgos que encontramos durante toda la novela:  la trama de narradores ficticios y
estructura narrativa, la inserción de una historia dentro de la historia de don Quijote
y Sancho, la variedad de registros de habla y géneros literarios, contenidos de crítica
y  teoría  literaria,  etc.  Por  consiguiente,  desde  la  voluntad  de  homenajear  a
Cervantes,  manifiesta  desde  la  misma dedicatoria  de  la  obra  de  Manuel  de  Falla
(homenaje devoto a la gloria de Miguel de Cervantes), la aventura del retablo es una
elección  de  argumento  inteligente  por  su  carácter  sintetizador  de  los  rasgos
estilísticos cervantinos en el Quijote.
El análisis de cómo Falla adapta el relato cervantino lo dividiremos en tres
grandes  apartados:  empezaremos  con  la  adaptación  de  la  estructura  narrativa  del
episodio,  para  continuar  con  la  reproducción  de  algunos  rasgos  estilísticos  de  la
prosa cervantina y cerrar el capítulo con la reflexión teórica y moral que conducen,
tanto en Cervantes como en Falla, a la búsqueda de la renovación y redefinición de
un género.
4.1 LA ESTRUCTURA DE LA NARRACIÓN Y LAS HISTORIAS NARRADAS.
En 1965, en su célebre artículo «The Narrator in Don Quijote: Maese Pedro's Puppet
Show»,1 George Haley analizó (entre otras cuestiones) cómo este episodio sintetiza
los tipos de narradores y planos narrativos que aparecen a lo largo de ambas partes
del Quijote. Halley expone, fundamentalmente, cómo
1 HALEY,  George.  «The Narrator  in  Don Quijote:  Maese Pedro's  Puppet  Show».  MLN,  The Johns
Hopkins  University  Press,  vol.  80,  No.  2,  Spanish  Issue  (Mar.,  1965),  pp.  145-165.  Nosotros
manejaremos la versión traducida: «El narrador en Don Quijote: el retablo de maese Pedro». En: El
Quijote de Cervantes. George Haley (ed.), Madrid: Taurus, 1980, pp. 269-287.
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Mediante su manejo del autor ficticio, uno de los tópicos favoritos del
género caballeresco, Cervantes se las ingenió para poner ante el lector
una novela ya conclusa y, a la vez, todavía en proceso de realización;
la interacción dinámica de una historia con sus narradores dramáticos
y sus lectores teatralizados.2
Así  pues,  distingue  dos  principales  líneas  narrativas  que  se  presentan
paralelamente dentro del  Quijote: la historia de las aventuras de don Quijote y la
historia de cómo se conocen y transmiten dichas aventuras de don Quijote. Es decir,
en  la  segunda  (y  supuestamente  secundaria)  historia,  asistimos  al  proceso  de
creación de la obra, pasando por las distintas fases de documentación (búsqueda y
traducción de manuscritos) y reescritura (comentario e interpretación de las fuentes
documentales), hasta llegar al libro de Cervantes. 
Una vez hecha esta distinción, la proyección de ambas líneas narrativas en el
retablo  de  maese  Pedro  resulta  obvia:  la  historia  de  Gaiferos  y  Melisendra
equivaldría  a  la  historia  de  las  aventuras  de  don  Quijote,  mientras  que  las
correcciones realizadas a la narración del trujamán (así como la eventual discusión
entre don Quijote y maese Pedro), corresponderían a la historia de cómo se narran
las aventuras de don Quijote.
Falla, a su modo, lleva a cabo en su  Retablo una distinción similar a la que
acabamos de ver en Haley. En sus notas manuscritas sobre el carácter de la obra, el
compositor expone lo siguiente:
La  música  del  R.  d  M.  P.,  está  basada  tanto  en  los  procedimientos
seguidos  por  su  autor  como  en  los  elementos  musicales  utilizados;
nótanse  claramente  dos  distintas  intenciones  según  se  aplique  a  la
acción  de  los  personajes  reales  o  a  la  del  Retablo .  Dejamos  para
terminar que los medios musicales empleados en la  composición de
2 Haley, «El narrador en Don Quijote: el retablo de maese Pedro», p. 269.
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esta obra, cambian según las épocas.  La substancia de la vieja música
noble o popular española es, en cambio, la sólida base sobre la cual el
compositor ha organizado esta composición cuyos medios musicales
cambian  según  las  épocas  que  pretenden  evocar:  ya  sea  la  historia
romancesca que se representa en el retablo o la otra época, mucho más
cercana, en que se desarrolla la acción de los personajes reales.3
Falla  está  distinguiendo muy claramente dos historias,  la  que sucede en la
venta y la  que sucede en el  retablo.  A partir  de esta  cita,  se  aprecia  una primera
diferenciación  epocal  entre  ambos  relatos:  Falla  distingue  entre  la  remota  época
medieval de la historia romancesca de Gaiferos y Melisendra y el  tiempo, mucho
más cercano a nosotros, de la historia de don Quijote de principios del siglo  XVII.
Esta distinción  se marcará,  principalmente,  desde  las  citas  musicales,  tal  y  como
citábamos en el capítulo anterior a raíz de  «las "tres músicas" del  Retablo: s.  XVII,
romancesca y popular»,4 así como desde el empleo de escalas y modos propios de la
música antigua, por un lado, y el uso y evocación de instrumentos antiguos, por otro.
Falla  construye  su  orquesta  de  cámara  del  Retablo siguiendo  las  referencias
expuestas por Landowska sobre la orquesta del siglo XVIII:
L'orchestre  du  dix-huitième  siècle  comportait  en  moyenne  une
quarantaine de musiciens pour l'opéra et une vingtaine pour le concert.
[…]  Les instruments à vent y entraient dans la même proportion que
les cordes .5
La  orquesta  que  Falla  diseña  para  El  retablo sigue  exactamente  las
características  subrayadas:  frente  a  los  16  instrumentistas  que  proponía  Polignac,
Falla empleará veinte; además, la sección de cuerda frotada y la de viento tienen casi
3 Anotaciones manuscritas sobre El retablo de maese Pedro, AMF, carpeta Rº 9006-15.
4 Borrador mecanografiado de carta de Manuel de Falla a Adolfo Salazar, el 18-07-1927, AMF, carpeta
de correspondencia 7569.
5 Los subrayados son de Falla. Citamos a partir de la edición conservada en la biblioteca personal del
compositor.  LANDOWSKA, Wanda. Musique ancienne. París: Éditions Maurice Senart, 1921 (4ª ed.),
(1ª ed. en 1909), p. 151.
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el mismo número de instrumentistas (la diferencia es de uno a favor de los vientos).
Landowska define, además, el clavecín como la base de la orquesta del siglo XVIII,6
destacando  la  nitidez,  precisión,  brillo  y  extensión  del  instrumento.  Las
observaciones  de  Landowska  se  completan  con  el  estudio  de  la  obra  de  Felipe
Pedrell  Emporio científico e histórico de organografía musical antigua española ,7
donde encontrará información sobre qué instrumentos se tocaban en el siglo XV en la
corte  de  la  reina  de  Castilla,  Isabel  la  católica.  También  encontrará  información
precisa  sobre  instrumentos,  como la  chirimía  o  la  dulzaina,  presentes  en  la  obra
cervantina. Vemos una clara intención, desde la misma configuración de la orquesta,
de  evocar8 el  imaginario  musical  de  cada  una  de  las  dos  historias  a  lo  largo  del
Retablo a  través  de  la  intertextualidad  musical,  el  empleo  de  la  música  modal  a
imitación de la música antigua, cadencias propias del canto gregoriano, así como la
construcción de la  orquesta  a imitación de la  del  siglo  XVIII y el  uso (clavecín y
arpa-laúd) o evocación9 de instrumentos antiguos (vemos, por ejemplo, cómo al final
del citado libro de Pedrell, entre las anotaciones manuscritas de Falla, el compositor
escribe junto a «chirimía» la interrogación «¿oboe moderno?»).10
Pero, más allá de esta diferenciación temporal, hay, en la citada nota de Falla,
otra diferencia que constituye uno de los pilares sobre los que Cervantes construye el
Quijote:11 al  hablar  de  la  acción  de  los  personajes  reales,  Falla  está  marcando la
diferencia entre realidad y ficción.12 Con ello, el compositor distingue entre la acción
6 Ibid., p. 162.
7 La  edición  conservada  de  Falla  es:  PEDRELL,  Felipe.   Emporio  científico  e  histórico  de
organografía musical antigua española. Barcelona: Juan Gili, Librero, 1901.
8 Digo  «evocar»  porque si  bien es  cierto  que  Falla  configura  la  orquesta  siguiendo las  pautas  de
Landowska  y  Pedrell,  también  experimentará  con  las  sonoridades  de  la  orquesta  y  usará
procedimientos propios del siglo XX. No es, pues, una reconstrucción historicista.
9 Siguiendo los análisis de los instrumentos que hace Roda, Falla evoca las chirimías, pertenecientes a
la familia del clarinete y del oboe; la dulzaina, análoga del oboe; la churumbela, de la familia de
la flauta; o el rabel, antecesor de los instrumentos de cuerda frotada.
10 Pedrell,  Emporio  científico  e  histórico  de  organografía  musical  antigua  española .  Las
anotaciones se encuentran al final del  libro, con indicación de la página, el  término que le ha
llamado la atención y su comentario personal, como era costumbre del compositor. Los índices y
comentarios que hace al final de sus libros corresponden a los subrayados y marcas realizadas en
el interior de cada libro.
11 Remito aquí a las observaciones correspondientes del capítulo 1.
12 Volveremos a la dicotomía de realidad-ficción más adelante, para ver cómo conecta, paulatinamente,
con la dicotomía realidad-ilusión en  El retablo de Falla, en el que el mundo mágico del retablo se
mira desde una perspectiva religiosa (los ideales de don Quijote remiten a su fe).
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de  narrar  y  la  representación  de  la  acción  narrada.  De hecho,  y  como ya  hemos
comentado  antes,  Falla  subraya  esta  distinción  mediante  una separación  y
alternancia de narración y representación que no procede originalmente del texto de
Cervantes (en el que ambas acciones se dan de forma simultánea desde el inicio del
capítulo).
Dicha  diferenciación  no  viene  sólo  marcada  por  el  tratamiento  e
intertextualidad musicales,  sino también en la escenografía.  La primera distinción
que hace Falla (y la más obvia para el público) es la marcada separación espacial
entre la zona del escenario de los personajes de la venta y la del retablo de maese
Pedro. En las notas al programa redactadas para el estreno en versión concierto en
Sevilla en 1923, Falla describe el escenario que no puede mostrar, gracias a lo cual
podemos leer lo que tenía en mente respecto a la distribución escénica:
Hay que considerar que la escena está dividida en dos secciones, que
corresponden  al  proscenio  y  al  Retablo.  En  la  primera  sección
aparecen y accionan los muñecos representativos de las personas que
se hallan en la venta. La segunda sección, o sea el fondo ocupado por
el Retablo, debe dar la impresión de algo independiente en absoluto de
la primera: es el verdadero teatro, que estará colocado a una sensible
altura del plano que ocupa el proscenio.  Infiérese que está colocado
sobre unas como andas que cubren unas cortinas, tras las que Maese
Pedro manipula los muñecos.13
Estas notas al programa aportan detalles muy interesantes. En primer lugar,
además  de  la  separación  epocal  hay  una  tajante  división  espacial  que  separa
visualmente,  de forma muy clara,  ambas historias.  Pero además,  incidiendo en la
diferenciación entre realidad y ficción, Falla define el retablo que usa maese Pedro
como  el verdadero teatro, independiente, como dice Falla, del espacio de la venta.
Así pues, la acción de narrar la historia de la libertad de Melisendra se sitúa en el
espacio de la venta y la acción de representar la historia de la libertad de Melisendra,
13 Falla, Notas al programa del Retablo de maese Pedro, Sociedad Sevillana de Conciertos, 23 y 24 de
marzo de 1923. AMF, carpeta de programas españoles 1923.
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en el espacio del retablo.
A  partir  de  la  diferenciación  espacial  y  temporal  de  ambas  historias,  se
subraya la inserción de un relato dentro de otro, consolidando el tópico literario del
teatro en el  teatro14 sobre el  que se levanta este episodio del  Quijote.  La  mise en
abîme queda enfatizada desde la escenografía: los personajes del espacio de la venta
vienen representados por marionetas grandes y elaboradas, frente a las marionetas
más pequeñas y planistas15 del retablo (los tres cantantes no aparecen en escena: se
sitúan  con  la  orquesta).  Dentro  de  la  venta,  los  personajes  tienen  voz  propia,  al
menos los tres personajes principales, que son los que tienen una participación activa
en la historia de la narración del relato: el trujamán, maese Pedro y don Quijote. El
resto  de  personajes  de  la  venta,  espectadores  pasivos,  serán  personajes  mudos.
Dentro del retablo -la verdadera ficción-, los personajes no tienen voz: sus acciones
son primero narradas por el Trujamán, que al terminar se retira y deja que la acción
de la representación sea descrita por la orquesta. Es decir, mientras que en el espacio
de la venta predomina la  voz,  en el  espacio del retablo predomina la orquesta.  A
medida que el narrador y su público se vayan metiendo en la historia, la orquesta
empezará a invadir, de forma progresiva, la narración del Trujamán que cantaba, al
inicio, a capella.
Además,  durante  la  narración  del  trujamán,  las  cortinas  del  retablo
permanecen cerradas, como separación física de la escena de la venta y la escena del
retablo.  Las  cortinas  sólo  se  abren  para  mostrar la  historia  de  Melisendra,
fragmentariamente, tal y como la cuenta el muchacho, y cerrándose a continuación.
Si el trujamán, como sucede en el Cuadro 1, divide el fragmento narrado en dos, las
marionetas  se  quedan  quietas.  Lo  mismo  ocurre  cuando  don  Quijote  interrumpe
mientras los títeres del retablo actúan. Ruth El Saffar, al  hablar de la función del
narrador  ficticio  en  el  Quijote,  distingue  entre  las  dos  historias  paralelas  que
menciona Haley analizando la tensión entre ambas por ser el foco de atención:
Al  prestar  importancia  a  la  función  que  desempeña  el  principal
14 Si bien en el texto de Cervantes se trata de un relato dentro de otro, al adaptarlo al plano escénico se
convierte en el teatro dentro del teatro que, en el fondo, no deja de ser una variante del mismo tópico.
15 Así las define Falla en la carta a Hermenegildo Lanz que veíamos en el capítulo anterior, a propósito
de mantener la imagen cristiana de Melisendra.
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narrador ficticio, Cide Hamete, se hace patente que no es el personaje
don  Quijote,  sino  la  dialéctica  representada  por  la  oposición  don
Quijote/Cide  Hamete  la  que  constituye  la  base  de  la  novela.  Se
establece así un eje de control entre protagonista y autor. La atención
del lector y el centro de la novela oscilan a lo largo de este eje.16
A pesar del desdoblamiento que hace Falla entre la narración del trujamán y
la representación de las figuras del retablo, esta distinción no sólo se mantiene sino
que se remarca. En primer lugar, las cortinas del retablo se abren y se cierran en cada
fragmento de narración del trujamán; el muchacho, además, se retira una vez narrado
su trozo de relato, dando más protagonismo a los títeres; por último, maese Pedro se
hace  ver  (con  la  consecuente  desviación  de  atención  hacia  él)  en  todas  sus
intervenciones, lo cual no sucede en Cervantes hasta que don Quijote no se refiere
explícitamente  al  titiritero.  La complejidad del  tejido  narrativo  del  Quijote queda
reflejada  en  El  retablo de  Falla  mediante  la  separación  de  historias  y  focos  de
atención, el reflejo de las historias insertas17 en el Quijote mediante el relato dentro
del relato convertido, en Falla, en el teatro dentro del teatro (enfatizado en los dos
tipos de marionetas) y la diferenciación, en el relato del trujamán, de las distintas
formas de narrar.
El tratamiento de la voz como instrumento también influye en la narración
como tal. La ausencia de lirismo y de virtuosismo vocal sumada a la ruptura con la
alternancia  tradicional  operística  del  aria  y  el  recitativo  y  al  frecuente  carácter
declamatorio, favorecen una música más sujeta al texto. En El retablo de Falla, las
variaciones  en la  forma de narrar  del  trujamán,  se ven reflejadas  en su forma de
cantar, en el tratamiento vocal del personaje. Así, mientras narra en tercera persona
la historia diseñada por maese Pedro a partir  del romance,  emplea el  estilo nasal,
gritado y acentualmente desplazado del pregón:
16 EL SAFFAR,  Ruth  S.  «La  función  del  narrador  ficticio  en  "Don  Quijote"».  En:  El  Quijote de
Cervantes. George Haley (ed.), Madrid: Taurus, 1980, p. 294. (1ª ed. en inglés, 1968).
17 Para los dos tipos principales de historia inserta, véase El Saffar, op. cit.
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     Fig. 1 (compases 97-100).18
Dentro  del  espacio  de  la  venta,  la  narración  se  lleva  a  cabo  en  un  estilo
declamatorio nasal y gritado, de pregón, construido a partir de las recopilaciones de
pregones realizadas por Felipe Pedrell y algún pregón anotado por el mismo Falla.
La ausencia de lirismo y virtuosismo vocal favorecen el narrar: la música está más
ligada al  texto.  El  estilo  vocal  del  pregón intenta  reconstruir,  como veremos más
adelante,  las  narraciones  orales  cantadas  de  los  antiguos  trovadores  y  juglares,
poniendo en relación directa música y literatura oral. De vez en cuando, el trujamán
introduce alguna cita directa de procedencia literaria; al citar, su canto cambia a un
estilo más lírico, menos forzado:
Fig. 2 (compases  114-127).
18 Este fragmento está extraído de la edición vocal con reducción de orquesta de 1924. Exceptuando
aquellos lugares en que, por conveniencia (normalmente de extensión del ejemplo), indiquemos el
uso de la partitura vocal  del  Retablo (como en este caso),  los ejemplos proceden de la partitura
orquestal publicada por Chester Music en 1924. Así debe entenderse donde no se indique la partitura
de  origen.  Asimismo,  muchos  de  los  ejemplos  orquestales  hacen  una  selección  de instrumentos,
según lo que se desee ejemplificar; en tales casos, vendrá debidamente indicado.
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Nótese que al iniciar la cita Falla indica que debe cantarse  con voz natural.
Este  tipo de variaciones  tienen una función dramática y son, por tanto,  buscadas,
previstas dentro del espectáculo. 
Otra de las inflexiones vocales del Trujamán se produce cuando, durante la
narración, habla por boca de un personaje. En estas situaciones, el muchacho tratará
de imitar la voz y estilo del personaje en cuestión; por ejemplo, cuando Carlomagno
termina la riña a don Gayferos:
Fig. 3 ( compases 162-165).
El trujamán trata de imitar a Carlomagno  ahuecando la voz,  en un registro
vocal mucho más grave que el  suyo habitual; remarca el enfado del emperador y,
simultáneamente, la solemnidad del personaje, cantando a un tempo  Quasi lento y
marcando los  acentos  indicados.  Hasta  aquí,  los dos  estilos vocales del  personaje
vienen dirigidos por las indicaciones de maese Pedro. 
No  obstante,  a  veces  el  muchacho  se  desvía  de  la  línea  marcada  por  el
titiritero. Cuando esto ocurre, sus libertades narrativas se ven reflejadas en un canto
más libre, en el que introduce allegremente detalles de su propia cosecha:
Fig. 4 (compases 359-363).
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Como vemos en el ejemplo, las variaciones melódicas del canto del trujamán,
y  el  modo  en  que  se  distancian  del  estilo  declamado  previo,  reflejan  la
despreocupación de sus libertades  poéticas  en las que da su opinión personal con
comentarios propios sobre los contenidos del relato.
El último ejemplo musical citado es la primera libertad narrativa que se toma
el trujamán, dando paso a la historia de la venta: la discusión sobre cómo debe ser
narrada  la  historia  del  retablo.  En  dicha  discusión  participan  activamente  maese
Pedro y don Quijote, dirigiéndose al trujamán, que asiente aceptando las críticas e,
incluso,  modificando parte del  relato al  incorporar algunas de las correcciones  de
don  Quijote.  Esta  historia  se  cuenta  a  través  del  diálogo  de  sus  personajes,
caracterizados,  cada  uno  de  ellos,  con  un  estilo  vocal  distinto  en  función  de  su
personalidad.19 Así lo indica Falla en sus notas a la ejecución vocal:
Habrá que evitar rigurosamente todo amaneramiento teatral en el estilo vocal de
los tres personajes cantores.
La  parte  de  Don  Quijote  deberá  cantarse  con  noble  estilo,  que
igualmente participe de lo bufo y de lo sublime, exagerando la interpretación de
las indicaciones musicales hasta en sus menores detalles. Una voz tan nerviosa y
enérgica  como  ágil  y  rica  en  matices  expresivos,  será  indispensable  para  la
exacta ejecución de esta parte.
En  la  de  Maese  Pedro,  el  artista  procurará  evitar  toda  expresión
excesivamente lírica, adoptando, por el contrario, la mayor viveza ó intensidad
en la  dicción musical  dentro del  tono que exija  cada situación dramática.  Sin
bufonería,  pero  con  muy  marcada  intención  cómica,  deberá  traducirse  el
carácter picaresco e irónico del personaje.
La  parte  del  Trujamán  exige  una  voz  nasal  y  algo  forzada;  voz  de
19 Sobre los distintos usos musicales de la voz y su relación con la identidad, véase: TARASTI, Eero. «La
voix et l'identité». En: La musique et les signes. Précis de sémiotique musicale. Traducción de Daniel
Charles y Emmanuel Gorge, París: Harmattan, 2006, pp. 217-243. Tomás Marco introduce un breve
comentario descriptivo de algunas variaciones en la ejecución vocal de don Quijote y de maese Pedro
según  el  estado  emocional  de  los  personajes.  Véase:  MARCO,  Tomás.  «Internacionalización  y
españolización de elementos lingüístico-musicales en Manuel de Falla». En: Monográfico Manuel de
Falla (II), Quodlibet nº 55, enero-abril de 2014, p. 80.
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muchacho  pregonero;  de  expresión  ruda  y  exenta,  por  consiguiente,  de  toda
inflexión lírica. Esta parte deberá ser cantada por un niño, y a falta de éste, por
una  voz  de  mujer  (mezzosoprano agudo)  que  simulará  la  calidad  vocal  y  el
carácter expresivo antes determinados.20
Los  diálogos  entre  los  personajes  de  la  venta  y  el  monólogo  final  de  don
Quijote adquieren un tratamiento vocal más cantabile, más lírico, en contraste con el
carácter declamatorio del pregón y vienen, además, con acompañamiento orquestal,
distinguiéndose tanto de la acción de narrar como de la de representar. No obstante,
pese a tener un carácter más lírico, el tratamiento vocal se aproxima mucho al de un
recitativo  (a  veces  de  estilo  operístico),  buscando  reproducir  los  tiempos  y
características de lo que sería el texto hablado. De hecho, tal y como hemos visto en
las notas sobre la ejecución vocal, el compositor quiere evitar todo amaneramiento
teatral en el canto de sus tres protagonistas.
Así pues, tenemos tres situaciones musicales distintas: la que gira en forma
de diálogo en torno a la discusión sobre cómo narrar, que tiene un estilo vocal más
libre, casi de recitativo, y viene siempre acompañada por la orquesta; la acción de
narrar, marcada mayoritariamente por el estilo declamado del pregón y, al menos al
principio a capella, y aun cuando no, con predominio de la voz sobre la orquesta; y,
finalmente, la acción de la historia contada en sí misma, sobre el fondo orquestal, sin
voz.  El  trujamán actúa  de  bisagra  entre  las  dos  historias:  la  de  la  venta  y  la  del
retablo.
20 Falla, «Notas sobre la ejecución vocal»,  El retablo de maese Pedro, partitura orquestal (2003), p.
XVII.
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4.2 EL ESTILO DE LA PROSA CERVANTINA Y SU ADAPTACIÓN LÍRICO-ESCÉNICA.
Muy poco se ha dicho, prácticamente nada, sobre un aspecto en  El retablo que me
parece fundamental: la adaptación del estilo de la prosa cervantina y la reproducción
de recursos literarios utilizados por Cervantes en el plano musical. Para poder llevar
a cabo el estudio de dicha adaptación en El retablo es necesario plantear, primero, la
siguiente pregunta: ¿cuál podía ser el análisis de Falla acerca del estilo de escritura
cervantino o de sus recursos literarios? 
Algunos rasgos en el  Quijote, como el amplio uso de la intertextualidad, las
referencias del escritor a su propia obra o la parodia de otros géneros literarios, son
bastante claros para el lector no especializado. Si además se trata de un lector que,
como Falla, tiene 15 ediciones del Quijote en su biblioteca personal (y la mayoría de
ellas  con pasajes  señalados  y  anotaciones),  entre  las  que  encontramos  la  edición
notada de Pellicer o la de Clemencín, con todas las referencias necesarias para ver
claramente la parodia de la literatura de tema caballeresco, o la de Díaz de Benjumea
que,  pese  a  sus  problemáticas  proyecciones,  plantea  claramente  la  presencia
autobiográfica de Cervantes en su obra, empezamos a estar ante un lector bastante
informado. Manuel de Falla era un lector atento de Cervantes y leyó el  Quijote en
muchas ocasiones y desde distintas ediciones, incluyendo alguna edición facsímil, lo
que muestra la curiosidad del compositor por acercarse, lo más posible, a la escritura
cervantina. A todo esto se suman las interpretaciones, más que difundidas, sobre el
idealismo de don Quijote, el choque entre realidad e idealidad, etc. 
Ahora  bien,  la  visión  de  las  características  de  la  prosa  cervantina  viene
marcada, en Falla, por los comentarios de Azorín. Al principio de este trabajo, hacia
el  final  del  primer  capítulo,  sugeríamos  la  influencia  de Azorín  sobre  Manuel  de
Falla.21 Dicha influencia la afirma el propio Falla cuando, tras publicar Azorín el 4
de junio de 1933,  en el diario  La Prensa de Buenos Aires,  su bello artículo «Vida
imaginaria de Falla», el compositor le escribe la siguiente carta:
21 El  único estudio específico  sobre  la  relación entre Falla  y  Azorín que  he  encontrado  es:  LÓPEZ
GARCÍA, Pedro Ignacio.  «Azorín y Manuel de Falla». En:  Azorín y la música, Valencia: Alfons el
Magnànim, Diputació de València, 2000, pp. 73-89. Pueden encontrarse algunas reflexiones sobre la
afinidad entre ambos, así como la relación entre Falla y la Generación del 98 en: NAREJOS, Antonio.




Sr. Don José Martínez Ruiz
Mi admirado amigo: 
Así me permito llamarle, y no sólo por la evidente prueba de
amistad que acaba usted de darme, sino también porque, en ya lejanos
tiempos,  coincidimos  en  casa  de  Baroja,  y,  unos  años  después,  en
Zumaya, en la de Zuloaga. 
Ignoradas  manos  amigas  de  Buenos  Aires,  me  envían  su
artículo de  La Prensa,  que encuentro al  regresar  de un viaje  (no de
Tierra Santa, desgraciadamente, sino de Mallorca), y quiero decirle la
honda emoción que debo a su lectura, pensando en que quien tanto me
honra es el autor de tantas cosas admirables y amadas y admiradas por
mí. Más aún: muchas cosas de ellas han sido fuerte estímulo para mi
propio trabajo, que no es tan misterioso como usted supone, y que, en
muchos  de  sus  aspectos,  se  asemeja  al  de  un  escritor  que  también
fuese arquitecto. Pero, volviendo a su obra, entre lo mucho que le debe
mi trabajo de música, cuenta aquella clara fórmula que usted propone
al hablar del estilo: la de colocar las ideas "unas después de otras"... 
No sabe usted la envidia que siento por ese músico que tiene
mi  mismo  nombre  y  que  ha  conseguido  lo  que  vengo  inútilmente
persiguiendo desde que empecé a practicar mi oficio: el silencio y el
aislamiento  en  el  trabajo.  La  esperanza  de  hallarlos  me  trajo  a
Granada; pero tanto he esperado en vano, que temo tenerme que ir con
la música a otra parte. 
¡Cuánto deseo la ocasión de que nos encontremos! Mientras,
crea usted en mi más viva devoción y gratitud. 
M. F.22
Como puede  verse  a  través  de  las  palabras  del  compositor,  Falla  no  sólo
siente un gran respeto y admiración por la obra de Azorín, sino que le ha resultado
un fuerte estímulo en su propio trabajo en el que ha seguido muchas de las pautas de
estilo  de  Azorín,  trasladadas  de  la  literatura  a  la  música.  Encontramos  en  la
22 Carta de Falla a Azorín, fechada el 7-07-1933, reproducida en: VINIEGRA, Juan José. Vida íntima de
Manuel de Falla. Cádiz: Diputación Provincial de Cádiz, 2001 (1ª ed., 1966),  p. l7. La carta no se
encuentra en el Archivo Manuel de Falla ni tenemos idea de su paradero. Cuando le llega a Granada,
Falla se encuentra en Mallorca, de ahí el lapso de tiempo entre el escrito de Azorín y la respuesta de
Falla.
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biblioteca personal de Falla una presencia más que significativa de obras de Azorín:
La ruta de don Quijote,  Clásicos y modernos,  Los valores literarios,  Castilla, y un
largo  etcétera  que  abarca  en  torno  a  los  22  ejemplares  de  libros  del  autor.  En
Páginas escogidas, Falla subraya:
Cuando  se  ha  escrito  mucho,  cuando  se  ha  vivido  algo,  entonces
desdeñamos ya la multiplicidad de los detalles. Queremos que un solo
detalle dé la sensación de la cosa. Pero es lo supremo en el arte: el
descartar lo accesorio, lo inútil, lo profuso, para conservar y fijar sólo
lo característico.23
Esta  idea  del  arte  despojado  de  todo  lo  accesorio,  lo  innecesario,  el  arte
supremo como la simplicidad desnuda, es lo que Falla trata de llevar a cabo en  El
retablo,  no  sólo  en  la  música  sino  también  en  la  adaptación  misma  del  relato
cervantino al  libreto,  incluyendo las acotaciones escénicas.  Para Falla,  como para
Azorín,  el  verdadero artista  es  «aquel  hombre que ha llegado a saber  que el  arte
supremo es la sobriedad, la simplicidad y la claridad». 24 Rolland-Manuel refleja muy
bien esta visión de Falla sobre la necesidad de despojar el arte de todo lo accesorio
en su estudio Manuel de Falla donde, guiado por de las conversaciones y cartas que
intercambia con el compositor, nos cuenta cómo su revisión de los valores musicales
españoles que emprendió para la composición del Retablo le harían situar al austero
y doloroso Victoria por encima de Guerrero, al igual que a Cervantes por encima de
Garcilaso. Roland-Manuel nos ilustrará este posicionamiento en palabras del propio
Falla:
Le style musical baroque, écrit-il lui-même, et la compilation inutile,
sont  incompatibles  avec  le  caractère  robuste,  sobre  et  expressif  qui
marque les œuvres les plus illustres des classiques espagnols. Ils ont
23 AZORÍN.  Páginas escogidas.  Madrid, Editorial Calleja,  1917, p. 19. Citamos el libro por la edición
del ejemplar que tenía el compositor, conservada en el AMF.
24 Son palabras señaladas por Manuel de Falla en su edición de:  AZORÍN.  Al margen de los clásicos.
Madrid: Residencia de Estudiantes, 1915, p. 28. Conservado en la biblioteca personal del compositor
en el AMF.
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certes manqué parfois à cette règle de conduite; et dans la plupart des
cas,  on  constate  que  la  puissance  émotive  diminue  à  mesure  que  la
musique se complique avec des procédés conventionnels de forme et
d'écriture.25
Tal  vez  por  ello  a  Falla  le  fascina  tanto  Cervantes  visto  por  las  gafas  de
Azorín, que al hablar de la segunda parte del Quijote la describe como «un libro de
despedida. En ella el autor llega a una tenuidad portentosa de estilo; se piensa en los
grises  de  la  última  manera  de  Velázquez»,26 cuya  modernidad  se  aprecia  al
compararla con la prosa de otros escritores de la época. Refiriéndose a la prosa de
escritores como Quevedo o Gracián, entre otros, dice:
Lo que aquí es trabajo, técnica laboriosa, particularidades de la época,
en Cervantes es ligereza, sutilidad, inactualidad. Páginas hay que, con
ligeras modificaciones ortográficas, parecerían escritas ahora; el autor
va escribiendo embebido en su propia visión interior sin reparar en la
forma literaria. Cervantes   no se da cuenta de cómo escribe . Cuando se
llega a éste estado es cuando realmente la expresión literaria alcanza
su más alto valor.27
Este análisis citado de Azorín, que Falla subraya, tiene especial impacto en
El  retablo.  En  la  libreta  dedicada  a  anotaciones  manuscritas  sobre  su  Retablo
encontramos una hoja en la que Falla escribe lo siguiente:
-Retablo-
La música, la orquesta, todo debe producir la impresión de una cosa
hecha al desgaire .
Ningún  preciosismo,  ningún  equilibro  exterior pero  mucho
25 Roland-Manuel, Manuel de Falla, p. 48.
26 AZORÍN.  Los valores literarios.  Madrid-Buenos Aires: Renacimiento, 1913, p. 9. Conservado en la
biblioteca personal del compositor en el AMF. El fragmento citado viene señalado por Falla.
27 Ibid., p. 10. Subrayamos la frase señalada por Falla.
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equilibrio  interno .  Todo  muy  organizado  pero  sin  aparentarlo.  Esta
obra debe dar la impresión de lo improvisado.28
Es decir, al  igual que Cervantes,  embebido en su propia visión interior sin
reparar en la forma literaria, Falla busca en  El retablo una escritura  como si no se
diera  cuenta  de  cómo  escribe.  Todas  estas  descripciones  de  Azorín  son  pautas
estilísticas que Falla aplica a su propia obra por coincidir con sus ideales estéticos.
Para  él,  el  arte  supremo  consiste  en  la  simplicidad,  tal  y  como  afirma  Azorín.
Revisemos un poco las descripciones que ha hecho Azorín de la prosa cervantina en
los  fragmentos  citados:  tenuidad  portentosa  de  estilo,  ligereza,  sutilidad,
inactualidad y una escritura natural hasta el punto de no reparar en su propia forma.
La  sobriedad,  simplicidad  y  claridad  le  vendrán  ofrecidas  desde  la  austeridad  de
Castilla,29 cuya visión viene también influenciada por las lecturas azorinianas. Todo
ello lo veremos en el estilo compositivo del Retablo, al igual que lo aplica Azorín a
su prosa. Pensemos, por ejemplo, en la inactualidad mencionada por Azorín. En La
ruta de don Quijote, libro de gran influencia en la composición del Retablo, Azorín
tiende a desdibujar tanto la frontera entre la ficción y la realidad, que tanto se diluirá
en el episodio del retablo, como la frontera temporal entre el entonces y el ahora.
Esto se debe a su concepto del clásico literario como algo  vivo,30 puesto que «los
clásicos  evolucionan  según  cambia  y  evoluciona  la  sensibilidad  de  las
generaciones».31  Del mismo modo que Cervantes presentará el arcaísmo por medio
de fuentes  literarias antiguas y de la expresión verbal  anacrónica de don Quijote,
Falla  presentará  el  arcaísmo  a  través  de  la  cita  de  composiciones  antiguas  de  la
tradición musical española, la evocación melódica y armónica a imitación de dicha
tradición musical, la evocación y utilización de instrumentos antiguos que no eran
frecuentes a principios del siglo  XX (como el clave o el arpa-laúd) o a través de la
28 Libreta de anotaciones manuscritas sobre El retablo de Maese Pedro. No está catalogada, pero lleva
la indicación en el lomo L1/A. Conservada, por su puesto, en el AMF. El texto que transcribimos no
se encuentra en la reproducción parcial de la libreta que hace Christoforidis en su tesis.
29 Para un análisis de la visión de Castilla en los textos de Azorín, véase: RAND, Marguerite C. Castilla 
en Azorín. Prólogo de Azorín, Madrid: Revista de Occidente, s.a.
30 Más allá de los textos del propio Azorín, véase:  RIERA, Carme.  Azorín y el concepto de lo clásico.
Alicante: Publicaciones Universidad de Alicante, 2007.
31 Frase señalada por Falla en su ejemplar: AZORÍN. Lecturas españolas. Madrid: Caro Raggio, 1920, p. 
15. Conservado en el AMF.
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recreación de la narración oral del romance que, aun siendo una práctica habitual en
la época de Cervantes, su origen es más antiguo y, ciertamente, su carácter queda ya
muy lejano para los oyentes de la primera mitad del siglo XX. Y aun así, ese pregón
-descendiente  despreciado  del  juglar,  como  lo  llama  Pedrell-  establece  una  línea
continua en el tiempo de Cervantes a Falla y aun hasta el día de hoy, pues su uso
sigue vigente. Además, aunque Falla marque, a través de la intertextualidad musical
y otros procedimientos compositivos, la época de la historia de Melisendra frente a
la época de la historia de don Quijote, todo ello está planteado desde la perspectiva
compositiva  del  siglo  XX.  Al  igual  que  Azorín,  Falla  mezcla,  musicalmente
hablando, el  entonces (que en  El retablo son dos  entonces,  el  de la historia de la
venta y el  de la  historia del retablo) con su  ahora:  «C'est  l'antique  qui  doit  nous
lancer, au mépris  du  vieux,  à  la  conquête  du  nouveau»,32 en  palabras  de  Roland-
Manuel supervisadas por el propio Falla.
Más allá de la influencia de Azorín, Manuel de Falla observa por sí mismo el
estilo  literario  de Cervantes  y revisa también algunas  de las  características  de su
prosa,  probablemente  a  fin  de  descubrir  cómo  podría  traducir  ciertos  recursos
retóricos  del  plano  literario  al  plano  musical.  Dejando  a  un  lado  la  crítica  a  la
literatura caballeresca, un rasgo del Quijote muy presente en este fragmento es su
abundantísima  intertextualidad  y,  a  través  de  ella,  la  presencia  de  muy  distintos
géneros. En su  Aproximación al «Quijote»,  Martín de Riquer señala,  dentro de su
breve  análisis  del  estilo  cervantino  en  el  Quijote,  la  presencia  de  muy  distintos
estilos a partir de varios géneros literarios: la novela pastoril, la novela morisca, la
novela  de  corte  italianista,  el  estilo  oratorio  de  los  discursos  de  don  Quijote,  el
género epistolar, las historias y cuentos tradicionales, las descripciones, los diálogos
(conversacionales o teatrales,  según la escena),  etc.33 También Falla nos mostrará,
dentro  de  su  retablo  distintos  géneros  musicales,  desde  el  pregón,  el  villancico,
danzas como la gallarda o la seguidilla, una villanesca, romances, reminiscencias del
canto gregoriano, etc.
Encontraremos  la  reproducción  del  carácter  cómico  en  los  contrastes
32 Roland-Manuel, Manuel de Falla, p. 47.
33 Riquer, Para leer a Cervantes, pp. 245-255.
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musicales entre la música antigua y las innovaciones compositivas contemporáneas,
los contrastes  en el  tratamiento vocal  de los diferentes personajes así  como en la
interpretación  de  los  gags cervantinos  en  la  representación  de  las  marionetas  del
retablo.  Podríamos continuar, pero lo veremos más detalladamente en el análisis de
la partitura.
El compositor reflejará también a través de la intertextualidad otros rasgos de
la  prosa  cervantina  en  el  Quijote como  el  arcaísmo,  la  parodia  de  la  literatura
caballeresca  y  de  la  literatura  bucólico-pastoril,  los  tintes  autobiográficos,  la
referencia  a  otros  textos  del  propio  autor, etc.,  estableciendo  un  diálogo  muy
interesante con Cervantes y su novela.
Todo esto lo comentaremos a través de tres grandes apartados: la presencia de
la  oralidad,  la  teatralidad  y  los  tópicos  literarios,  en  la  prosa  cervantina,  y  su
adaptación en El retablo de Manuel de Falla.
4.2.1 La presencia de la oralidad .
A grandes rasgos, podríamos diferenciar dos tipos de oralidad literaria presentes en
el  Quijote:  la  presencia  de  géneros  propios  de  difusión  oral  (cuentos,  romances,
etc.); y los restos de una literatura que se escribía pensando en una lectura en voz
alta  y, muchas  veces,  de  cara  a  un  grupo de  personas  (muchos  de  los  cuales  no
sabían leer). Cervantes nos muestra estos dos tipos de oralidad conjuntamente y por
separado en el episodio del retablo de maese Pedro. El primer rastro de oralidad lo
leemos  en  la  última  frase  del  capítulo  25  (QII),  cuando  se  alza  el  telón:34 «el
trujamán  comenzó  a  decir  lo  que  oirá  y  verá  el  que  le  oyere  o  viere  el  capítulo
siguiente».35 Esta frase de cierre puede considerarse como una alusión al lector de la
novela cervantina, por un lado, y al que escucha leer, por otro; puede estar apelando
al  lector  de Cervantes  incluyéndolo  junto a  los  espectadores  que  hay en la  venta
como parte de los que asisten (de modos distintos) a la narración de la historia de la
34 Son palabras de Moner refiriéndose a la frase de Cervantes que citamos:  «Le récit du truchement
s'ouvre au chapitre 26 du Don Quichotte de 1615, mais le rideau se lève dès le chapitre 25 qui se clôt
sur  ces  mots  équivoques  […]». MONER,  Michel.  Cervantès  conteur.  Écrits  et  paroles.  Madrid:
Bibliothèque de la Casa Velázquez, 1989, p. 129.
35 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 923.
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libertad de Melisendra; o podría, muy bien ser, ambas cosas al mismo tiempo. Para
Michel Moner, 
Ce qui importe, c'est qu'à travers ce processus de  dramatisation [du
récit], s'opèrent des glissements de l'écrit à l'oral et que le lecteur peut
être  interpellé,  depuis  la  scène,  comme un  simple  spectateur  ou  un
auditeur. L'épisode de Maese Pedro -toujours aussi exemplaire- permet
d'apprécier tout particulièrement l'artifice qui fait que le récit bascule
et se donne en spectacle.36
Monelle,  además,  señala  que  esta  última  frase  del  capítulo  25  recuerda  el
inicio de documentos reales y proclamas oficiales cuya apertura es «Sepan cuantos
esta carta leyeren u oyeren, etc.».37 En cualquier caso, lo considera indicio de una
oralidad  residual.  Haley,  por  su  parte,  considera  que  Cide  Hamete  hace  esta
intervención para recordarnos que somos lectores que asisten al espectáculo de otro
público: «Se nos promete que lo que dice el trujamán será visto y oído, tanto por los
que le escuchan,  los espectadores de la  venta,  como por quien leyere».38 Monelle
está  también  de  acuerdo  con  esta  lectura,  dado  que  el  efecto  de  ambigüedad  se
acentúa al tratarse de la frase introductoria a la escena de un teatro de marionetas.
El  trujamán  (traductor,  intérprete,  declarador)  pondrá  voz  a  una  narración
declamada  o  cantada  (sobre  estas  dos  posibilidades  volveremos  más  tarde).  La
historia relatada, la liberación de Melisendra, nos adentra en el otro tipo de presencia
de literatura oral en el  Quijote: la introducción de géneros literarios de transmisión
oral, como es, en este caso, el del romance. Como señalábamos anteriormente, los
romances  solían  ir  acompañados  de  música  (aunque  queden  menos  testimonios
musicales que literarios).  En  El retablo de Falla,  el  compositor  trabajará sobre la
presencia de ambos vestigios de oralidad presentes en la prosa cervantina a través la
declamación  del  trujamán  en  estilo  de  pregón,  por  un  lado,  y  la  intertextualidad
musical,  por  otro.  Dado  que  la  intertextualidad  musical  la  comentaremos  más
36 Moner, Cervantès conteur, p. 129.
37 Moner, op. cit., p. 130, nota a pie de página nº 110.
38 Haley, «El narrador en Don Quijote: el retablo de maese Pedro», p. 273.
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adelante, me centraré, sobre todo, en el canto declamado del trujamán.
A  finales  del  siglo  XIX,  numerosos  estudiosos  se  interesaron  por  los
materiales  folclóricos  de  la  tradición  oral  (literarios  y  musicales)  dedicándose  a
compilarlos  para  su  posterior  estudio  y  publicación.39 En  su  Cancionero,  Felipe
Pedrell señala dos formas de oralización del romance:
Aunque Salinas no lo expresa, se deduce, desde luego, que había en su
tiempo  dos  formas  de  entonar  estas  tonadas:  recitándolas  sobre  el
ámbitus reducido  de  dos  o  tres  notas  musicales,  o  cantándolas
teniendo en el  oído  la  tonada  inventada  por  uno o varios  anónimos
creadores […] Ya se comprende que aquella  recitación vulgar ha de
ser antiquísima, y tiene sus precedentes en las recitaciones litúrgicas,
por  el  estilo  de  las  llamadas  tonus  simplex  ferialis del  rezo
eclesiástico. Y ¿quién de vosotros no ha oído recitar por las calles o en
la plaza de un pueblo una de esas melopeas, que apenas son un canto
melódicamente formulado, […] quién de nosotros no se ha parado un
momento para oír el romance que dice el despreciado descendiente de
aquella  prosapia,  que  empezaba  en  el  trovador  y  acababa  en  el
juglar?40
Como vemos, Pedrell identifica el recitado sobre dos o tres notas, empleado
con frecuencia en la tradición musical litúrgica, con el pregón callejero tal y como
quedará especificado en su Cancionero. Esta relación entre la música eclesiástica y
aquélla de tradición popular es la misma que indicamos anteriormente en el análisis
de  la  influencia  de  Roda,  quien  afirmaba  que  la  Iglesia  cristiana,  necesitada  de
cantos  propios,  tomó  las  melodías  de  carácter  modal  procedentes  de  las
civilizaciones griega y romana,  conservándolas  según su carácter  original  durante
siglos.
39 En estas labores compilatorias, destaca Felipe Pedrell en el ámbito musical, como Ramón Menéndez
Pidal en el ámbito literario.
40 PEDRELL, Felipe. Cancionero musical popular español. Valls, Eduardo Castells, 1922, vol. I, pp. 68-
69.
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En  la  recopilación  musical  de  materiales  folclóricos,  se  comenzaron  a
transcribir los pregones callejeros como elementos pseudo-musicales. Felipe Pedrell
se  dedicó  a  transcribir  estas  entonaciones  callejeras  desde  su  infancia,
considerándolas  de  suficiente  valor  musical  como  para  hacerlas  constar  en  su
Cancionero musical popular español, pues, como él mismo indica, considera que el
pregonero  es  descendiente  de  la  tradición  oral  «que  empezaba  en  el  trovador  y
terminaba en el  juglar» en la que se inscribía,  en parte, la producción oral de los
romances.  Así  pues,  Manuel  de  Falla,  siguiendo  las  indicaciones  de  su  maestro,
estudió en su  Cancionero dos tipos de fuentes: en primer lugar, las transcripciones
de pregones realizadas por Pedrell y, en segundo lugar, las melodías populares con
las que se cantaban ciertos romances. Si bien en el personaje del trujamán predomina
el  empleo  del  pregón,41 en  las  representaciones  de  las  figurillas  del  retablo
escuchamos en la orquesta las tonadas de los romances tradicionalmente cantados;
tenemos así ambas variantes.
Pedrell identifica el recitado sobre dos o tres notas, empleado con frecuencia
en  la  tradición  musical  litúrgica,  con  el  pregón  callejero,  tal  y  como  quedará
especificado en su  Cancionero.  De hecho,  algunas  de las cadencias  del  canto del
trujamán recuerdan a las cadencias propias del canto gregoriano.  El  Cancionero de
Pedrell  será  una  de  las  obras  más  importantes  para  Falla  en  la  composición  del
Retablo; en él encontrará varias melodías que aplicará en distintos momentos de su
ópera. Pero, además, esta obra será fundamental para la recreación que hace Falla de
la recitación romancesca por boca del personaje del trujamán, pues ofrece toda una
explicación teórica sobre las características musicales de la recitación del romance. 
Más allá de que los antiguos cancioneros den amplio testimonio de que los
romances  eran  cantados,  la  hipótesis  de  que  el  trujamán  hace  una  declamación
cantada de la  historia  de Melisendra viene reforzada por  Cervantes en la  primera
interrupción ocasionada por don Quijote, cuando maese Pedro aconseja al trujamán:
«sigue  tu  canto  llano  y  no  te  metas  en  contrapuntos,  que  se  suelen  quebrar  de
sotiles.»42 Es  cierto  que  a  continuación  Cervantes  escribe:  «-Yo  lo  haré  así-
respondió  el  muchacho,  y  prosiguió,  diciendo […]»,  y  que aquí  el  uso del  verbo
41 Aunque,  en la  cita  cervantina de versos del  romance,  cita  también melodías  de romances,  como
veremos.
42 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 926.
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«decir» podría llevarnos a la consideración de la advertencia de maese Pedro como
una frase hecha; tal vez podamos hablar de un juego de palabras en lo que se refiere
meterse en contrapuntos,  si  bien este juego de palabras hace un guiño claramente
musical. Sin embargo, tal y como señala Margit Frenk,43 en tiempos de Cervantes el
hábito generalizado de leer en voz alta propició ambivalencias léxicas en aquellos
verbos que giraban en torno a la oralización de la escritura, como es la identificación
de  leer con  oír  leer.  En  estas  ambivalencias  léxicas,  el  verbo  decir «Podía  ser
equivalente de  recitar de  memoria»,44 y  el  recitado de  cantares  épicos,  canciones
narrativas y líricas, romances, etc., era frecuentemente cantado. Margit Frenk afirma
que,  en los  siglos  XVI y  XVII,  «La poesía  lírica,  muy especialmente,  tuvo amplia
difusión a través de esos medios [la escritura, copia e impresión de textos] y también
a través del canto».45
De todos modos, las posibles dudas se disipan por dos motivos: en primer
lugar,   el trujamán declara la historia de Melisendra sobre el fondo musical creado
por  maese  Pedro  y  descrito  por  Cervantes  desde  el  inicio  del  espectáculo:
«pendientes  estaban todos  […] cuando se oyeron sonar  en el  retablo  cantidad de
atabales y trompetas y dispararse mucha artillería»;46 asimismo, cuando don Quijote
apela directamente a las impropiedades no del trujamán, sino de maese Pedro, «cesó
el tocar».47 En segundo lugar, la narración cervantina de don Gaiferos y Melisendra
gira  en torno a  una versión del  romance cuya transcripción más antigua se halla,
como  decíamos,  en  el  Cancionero  Musical  de  Palacio48 con  su  correspondiente
partitura, y del que tenemos constancia de, al menos, dos versiones musicales más.
Cervantes  también  emplea  en  este  caso  el  verbo  decir,  aun  siendo  una  versión
cantada muy conocida en la época.
Más allá de la recreación del imaginario musical cervantino y de la presencia
de la oralidad en la escritura de Cervantes, el estudio de la tradición oral permitiría
43 FRENK, Margit. Entre la voz y el silencio. La lectura en tiempos de Cervantes. México D.F.: Fondo de
Cultura Económica, 2005, (1ª ed., 1997).
44 Ibid. p. 105.
45 Ibid. p. 122.
46 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 924.
47 Ibid., p. 928.
48 Remito aquí a las indicaciones realizadas al respecto en el capítulo 3.
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al compositor adentrarse en un nuevo tratamiento de línea vocal, inscribiéndose en
las tendencias de la vanguardia musical y en las recomendaciones de Pedrell de que
«palabras  y música deben fundirse estrechamente,  sacrificando su individualidad»
para una plena compenetración que se llevará a cabo gracias a «la declamación como
materia primera y esencial».49 La narración de un romance por parte de un muchacho
pregonero ofrecía a Falla posibilidades compositivas muy interesantes en el campo
de las relaciones entre melodía y prosodia, así como en el de la recuperación de la
música popular española desde el prisma musical vanguardista.
4.2.2 La teatralidad de la prosa cervantina .
Una de las cualidades más innovadoras de la prosa cervantina, y señalada desde el
Quijote de  1605,  es  su  teatralidad.  Ya veíamos  cómo  en  el  mismo  prólogo  de
Avellaneda se califica el Quijote de 1605 como comedia en prosa. La teatralidad de
la prosa cervantina en el Quijote se aprecia, en primer lugar, en la fuerte presencia e
importancia del diálogo, que se convierte con frecuencia en el centro de la narración:
Dialogue is Cervantes's great discovery, and  Don Quijote is perhaps
the first novel in wich it acquires great extension and all of its human
and  dialectical  value.  Cervantine  dialogue  is  characterised  by  the
bareness of the narrator's stage directions, which dramatizes all of his
novelistic  art.  Dialogue  is  the  meeting  place  for  the  different
characters who reveal and define themselves in their very contrast of
their respective opinions.50
Con magnífica habilidad, Cervantes caracteriza a sus personajes, tal y como
indica Hatzfeld,51 a través de su lenguaje y sus acciones, «dibujados lo más plástica
49 PEDRELL,  Felipe.  Por  nuestra  música.  Algunas  observaciones  sobre  la  magna  cuestión  de  una
Escuela  Lírica  Nacional  motivadas  por  la  Trilogía  (Tres  cuadros  y  un  prólogo)  Los  Pirineos.
Barcelona: imprenta de Henrich y Cª, 1891, p. 29. Puede consultarse la obra digitalizada en la página
web de la Biblioteca Nacional de España.
50 Spadaccini y Talens, Through the Shattering Glass, p. 154.
51 HATZFELD, Helmut.  El «Quijote» como obra de arte del lenguaje.  Revista de  Filología Española,
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y  claramente  posible».52 La  riqueza  y  variedad  de  los  registros  de  habla,  frases
hechas y expresiones, así como el empleo de vocabulario en muy distintas áreas de
conocimiento (médico, legal, militar, etc.) cuya revisión provocó, desde el siglo XIX,
una gran cantidad de estudios en la corriente panegirista, retrata con gran exactitud a
los distintos personajes. Sumados a la forma de hablar, al contendido de sus palabras
y al modo en que actúan los personajes, Cervantes incluye,  en muchas ocasiones,
retratos  físicos  y  psicológicos  en  descripciones  a  pinceladas,  con  detalles
significativos  y penetrantes  que  abren  las  puertas  a  la  imaginación del  lector. La
descripción  de  los  escenarios  recorridos  por  don  Quijote  y  Sancho  completa  el
marco teatral en el que el narrador actúa de director escénico en esta dramatización
del arte novelístico cervantino.
¿Cómo traslada Manuel de Falla todos estos registros de habla, variedad de
acciones y retratos físicos y psicológicos de los personajes? La caracterización de
los lugares,  los personajes y los registros y variedades de habla en la música del
Retablo son sorprendentemente precisos, buscando y adaptando procedimientos de
escritura que combinan los planos literario, musical (desde múltiples perspectivas) y
escénico.  El  retablo no  reduce  la  teatralidad  del  episodio  cervantino  al  tipo  de
descripciones  propias  de  la  música  incidental.  De hecho,  en  una  carta  a  Roland-
Manuel sobre el  Retablo del 24 de mayo de 1928, Falla afirma claramente que «ce
n'est pas que dans très rares moments que j'ai fait souligner par la musique les gestes
des personnages».53 Entre estos escasos momentos podríamos destacar los pasos de
la  entrada  y  la  salida  de  Carlomagno,  en  el  Cuadro  1;  los  azotes  al  moro,  en  el
Cuadro 3; y el cabalgar del caballo de don Gaiferos, al mismo tiempo que anuncia su
llegada  tocando  un  cuerno  de  caza,  en  el  Cuadro  4  (si  bien  hay  algún  otro  que
señalaremos  en  su  debido  momento).  Comencemos,  pues,  por  analizar  estos  tres
fragmentos para ver cómo lleva a cabo Falla este rasgo de la prosa cervantina.
Anejo  LXXXIII, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 1972, 2ª edición española
refundida y aumentada (1ª ed., en alemán, 1925). 
52 Ibid., p. 81.
53 Carta de Manuel de Falla a Claude Roland-Manuel, 24-05-1928, AMF carpeta de correspondencia
7521. Retomaremos esta carta más adelante por otras reflexiones de Falla acerca del  Retablo. Falla
ofrece a Roland-Manuel explicaciones muy concretas porque éste está redactando su futuro libro
Manuel de Falla (1930), que fue revisado y corregido muy de cerca por el compositor.
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La primera escena en la que Falla coordina los movimientos de los títeres del
retablo con los acentos musicales es en el Cuadro 1, con la entrada y la salida de
Carlomagno en la sala de la corte donde se encuentran don Gaiferos y don Roldán
jugando  a  las  tablas.54 «Pavoneándose  mucho  aparece  Carlo  Magno,  seguido  de
caballeros  y  guardias  de  su  corte.  (Los  pasos  del  Emperador  y  su  séquito  deben
coincidir, respectivamente, con la primera y segunda parte de cada compás)».55
Fig. 5 (compases 203-209).
Falla  nos  presenta un tópico de ritmo de danza, 56 la  gallarda,  en este  caso
54 El ejemplo que ponemos abarca los compases 203-209, cortando en la primera exposición del motivo
melódico de la Gallarda de Gaspar Sanz. El motivo melódico se repite varias veces; Carlomagno se
detiene en el compás 225. La salida que hace el emperador de la sala abarca los compases 243-251.
55 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal (1924), p. 15.
56 El ritmo de danza como tópico musical lo encontramos en distintos autores: Szabolcsi o Ratner, por
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remarcado  por  los  pasos  coordinados  del  emperador  y  su  séquito.  En el  ejemplo
musical que mostramos, el compositor cita la Gallarda de la Instrucción de Música
sobre la guitarra española  de Gaspar Sanz que forma parte, como mencionábamos
anteriormente, de las ilustraciones musicales de las conferencias de Cecilio de Roda.
La Gallarda de Gaspar Sanz se presenta en esta escena tal y como la describió Roda,
como:  «la  danza  de  los reyes;  ella  y  la  pavana  tenían  el  privilegio  de  los
movimientos  graves  y  mesurados».57 Siguiendo  esta  descripción,  resulta  una  cita
muy  apropiada  para  acompañar  la  entrada  del  emperador  Carlomagno.  La
descripción del ambiente cortesano y de la presencia del emperador se ve reforzada
por la elección de los instrumentos: la orquesta presentará el tema melódico de la
Gallarda con dos oboes,  un clarinete  y el  arpa-laúd.  En el  artículo de Roda, que
describe también el uso de los instrumentos, no sólo encontraremos el arpa y el laúd
clasificados  como  instrumentos  aristocráticos,  sino  también  las  chirimías,  que  se
presentan como un instrumento análogo al clarinete o al oboe, propio de la música
ceremoniosa  que  acompaña  a  los  grandes  señores.  Las  chirimías  son,  además,
subrayadas  por  Falla  en el  estudio de Pedrell  sobre organografía  española con la
anotación  que  antes  indicábamos  -«¿oboe  moderno?»-58 que  confirma  la  relación
establecida por Falla entre ambos instrumentos. La caracterización de la escena es,
pues, completa. El tema rítmico-melódico de la Gallarda (cita prácticamente literal)
marcará la entrada y la salida de Carlo Magno. Tras la entrada de Carlo Magno con
la Gallarda, el emperador y sus caballeros «cámbianse graves y pomposos saludos,
que coinciden con los dos últimos acordes».59 A continuación, el emperador, en el
número 21, se encara a su yerno y vemos, entonces, cómo se acelera el  tempo y el
ritmo  se  vuelve  más  marcado,  señal  del  enfado  de  Carlomagno.  «Crece  por
momentos  el  enojo  del  Emperador  al  reconvenir  a  su  yerno»60 en  el  número  22,
acelerando el  tempo y sumando cada vez más instrumentos y culminando con los
golpes atizados a don Gaiferos con el  cetro, que coinciden con los acentos en las
ejemplo. Véase la clasificación de Márta Grabócz en: GRABÓCZ, Márta. «Bref aperçu sur l'utilisation
des concepts de narrativité et de signification en musique». En: Musique, narrativité, signification,
París: Harmattan, 2009, pp. 21-57. Incluye una lista de tópicos según distintos autores en las páginas
23 y 24.
57 Roda, «Los instrumentos músicos y las danzas en el “Quijote”», p. 171.
58 Remito a los comentarios realizados al respecto al inicio de este capítulo.
59 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, 1924, p. 16.
60 Ibid., p. 17.
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trompas, clave, arpa-laúd, violines y violas.61 En el número 23, el tempo se ralentiza
y la  orquesta  retoma la  cita  de la  Gallarda,  en el  momento en que Carlo Magno
abandona la escena; la orquesta disminuye la intensidad del sonido, «perdendosi». 
Paralelamente a la cita de la Gallarda, en el número 20, Daniel Tosi señala la
cita  de  una  de  las  cantigas  de  Alfonso  X el  Sabio  -ya  señalada  por  Ronald
Crichton-,62 identificándola como una variante  de la  cantiga 359.63 No obstante,  a
pesar del enorme parecido (la cantiga 359 de Alfonso X el Sabio y este fragmento de
Falla son prácticamente iguales), Elena Torres Clemente afirma que «la cita de la
Cantiga  aludida  por  Tosi  […]  corresponde  en  realidad  a  una  reelaboración  de  la
Gallarda de Sanz aparecida en los compases precedentes».64 
En cualquier caso, si aceptamos que se trata de la cita de esta cantiga, sigue
siendo  música  de  carácter  cortesano,  muy  propio  para  la  escena  en  cuestión.  El
timbre  del  arpa-laúd,  alternado  con  el  del  clave,  reforzará  el  sabor  arcaico  del
romance. La escena tiene, innegablemente, varios elementos de coordinación con la
partitura  que  son bastante  propios  de  la  música  incidental,  en  uno de  esos  raros
momentos mencionados por Falla. No obstante, lo que más describe la escena es el
tópico de la gallarda como danza de reyes a través de la cita rítmico-melódica de la
pieza  de  Gaspar  Sanz,  descriptivo  del  ambiente  de  la  corte  y  de  la  entrada  del
Emperador, así como la elección de instrumentos considerados aristocráticos por el
compositor.  Todo  ello  combinado  con  la  puesta  en  escena  construyen,
conjuntamente, La corte de Carlo Magno.65
Veamos ahora el cabalgar de don «Gayferos, al trote de su caballo y cubierto
61 Cuatro golpes atestados en los compases 242 y 243 (último compás del nº 22 y primero del nº 23).
62 CRICHTON, Ronald. Manuel de Falla. Catálogo descriptivo de sus obras. Traducción de Juan Soriano,
Madrid, Fundación Banco Exterior, 1990, p. 86. Crichton menciona las conferencias de Cecilio de
Roda en el Ateneo de Madrid durante el III Centenario de la novela. Por error, Crichton data el libro
de Gaspar Sanz en 1710 (fecha de la muerte del autor) en lugar de 1674; asimismo, De Musica Libri
Septem de Francisco de Salinas se publicó en Salamanca en 1575 y no en 1577.
63 TOSI, Daniel. «L'intonation musicale chez Manuel de Falla (chant parlé, pregón ou sprechgesang).»
En: Manuel de Falla. Latinité et Universalité. Actes du Colloque International tenu en Sorbonne 18-
21 novembre, 1996. Jambou, Luois (ed.), Paris: Presses de l'Université Paris-Sorbonne, pp. 309-322.
La cita de la que hablamos aparece en pp. 312-314.
64 Torres Clemente, Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese Pedro, p.
332.
65 Título del Cuadro 1.
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con una capa gascona, aparece diferentes veces desde la falda hasta la cumbre de la
montaña, como siguiendo un camino en espiral. […] Este lleva en la mano un cuerno
de caza, que tañe en los momentos exigidos por la música»:66
Fig. 6 (compases 509-513; hemos hecho una selección de instrumentos dentro del pasaje).
Por  un  lado,  el  clave  está  reproduciendo  el  ritmo  del  caballo  de  don  Gayferos.
Estamos ante un claro ejemplo de lo que Monelle llama el tópico del caballo noble, 67
con las asociaciones sociales y literarias ligadas, en este caso, a don Gayferos: la
caballería vinculada a la nobleza y a la corte; lo militar, ligado a la figura del héroe,
la aventura y el peligro de la lucha, lo viril. La elección del clave para reproducir el
ritmo  del  cabalgar  de  don  Gaiferos  y  el  apoyo  del  arpa-laúd  remarcan  la  época
remota del romance, por un lado, y la nobleza de Gayferos, por otro,  pues, como
veíamos a raíz del ejemplo anterior, el arpa y el laúd son considerados instrumentos
aristocráticos.
Sobre el  cabalgar  del  caballo  (tópico vinculado a  lo  militar),  don Gaiferos
anuncia  su  llegada  tañendo  un  cuerno  de  caza,  que  en  la  partitura  será  primero
66 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, 1924, p. 32.
67 MONELLE, Raymond. The Sense of Music. Princeton: Princeton University Press, 2000, pp. 45-65.
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reproducido por un solo de trompa, solo de trompeta, de nuevo solo de trompa (el
del ejemplo) y, finalmente, por el corno inglés; todos ellos instrumentos asociados a
lo militar y todos ellos de la familia del cuerno de caza medieval . El cuerno de caza
medieval (a medio camino entre la trompeta y la trompa) era empleado para hacer
llamadas de atención, avisos,68 es decir, está asociado al tópico del anuncio: indicaba
el inicio de la actividad de caza, la localización de la presa, etc.,  o bien servía de
estímulo para los cazadores. Todos estos mensajes se transmitían mediante distintas
fórmulas musicales:  las llamadas de caza tenían un repertorio codificado según el
mensaje que quisieran expresar. Los orígenes del instrumento son inciertos y no está
claro si empezó siendo un instrumento empleado en conciertos que se usó luego para
la caza o a la inversa. En cualquier caso, está asociado al ambiente de la corte, 69 a la
nobleza.  En la  literatura dieciochesca,  sobre todo francesa,  se  asocia  al  coraje,  al
valor, la dureza y el sacrificio, a la nobleza de un hombre, y lo preparaba para el
conflicto  armado.70 En  la  Edad  Media,  la  caza  era  una  actividad  de  noble,
aristocrática,  de  lucha  (por  lo  peligrosa  e  imprevisible)  y,  por  tanto,  viril.  Los
primeros manuales de caza datan del siglo XIV, de donde se extraerán muchos de los
motivos  musicales.  En  algunos  de  ellos  (Monelle  pone  el  ejemplo  del  Livre  de
Chasse de Gaston Phoebus)71 se asocian las armas, la caza y el amor cortés. Tenemos
ya reunidos los elementos descriptivos de don Gaiferos: la nobleza de la corte, el
caballero armado que se dirige a una misión arriesgada, probablemente de lucha, con
el fin de rescatar a su dama (amor cortés). 
La conexión del tópico de la llamada de caza con el del caballo noble es más
que frecuente por todas las connotaciones significativas comunes; los tópicos de la
caza y de lo militar son muy próximos y, a veces, (como en esta escena del Retablo)
se confunden. Además del ritmo y los intervalos de la melodía (dentro de los códigos
del  tópico  de  la  llamada  de  caza),  así  como  la  elección  de  los  instrumentos,  la
asociación de ambos tópicos vendrá representada desde la escena. En las primeras
68 MONELLE, Raymond. The Musical Topic. Bloomington: Indiana University Press, 2006, p. 39: «The
medieval hunting horn was primarly a signaling instrument.»
69 Ibid., pp. 40-41.
70 Ibid., p.65: «The noble ideals of hunting were often mentioned by writers of the eighteenth century,
especially the French. […] the hunt was a scene of courage, joy, and oneness with nature; hunting
accustomed a man to hardship and sacrifice; it was a training for war and a kind of substitute for
military actions.» y p. 66: «It expressed the nobility of man, his kinship with nature, his courage and
idealism, and it prepared him for warfare.»
71 Ibid., pp. 66-67.
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ilustraciones conservadas, el instrumento se sujeta con la mano derecha, dejando la
otra mano libre para controlar el caballo; así es exactamente como aparecerá el títere
de don Gaiferos. Vemos, de nuevo, cómo Falla construye el tópico musical sobre el
ritmo, melodía, instrumentación y representación escénica.
El tercer ejemplo que mencionábamos en el que la música se coordina con el
movimiento directo de los títeres lo encontramos en el Cuadro 3, cuando los «dos
verdugos de feroz aspecto, provistos de varas largas»72 comienzan a azotar al moro,
puesto «entre los dos verdugos, en el centro de la plaza». Dichos verdugos fustigan
al moro culpable «con golpes alternados que coinciden con los acentos rítmicos de la
música. (Un golpe por cada tiempo de compás)»:73
Fig. 7 (compases 408-426).
72 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, 1923, p. 28. El ejemplo corresponde a los compases
408-426.
73 Ibid., p. 29, las dos últimas citas.
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Los  acentos  marcados  muestran  los  azotes  al  moro  interrumpidos,  al
comienzo del  nº  45,  con «Gran movimiento  de la  muchedumbre» y retomados  al
inicio  del  tercer  pentagrama.  Esta  clara  representación  del  suplicio  del  moro  no
corresponde  a  ningún  tópico  concreto  de  uso  generalizado  ni  registrado  en
repertorios musicales, sino al recurso rítmico inventado por Falla adaptándose a los
requerimientos escénicos.74 Falla lo emplea para mostrarnos una versión del castigo
del moro más intensa que la cervantina: en el centro de la plaza, con un castigo en
dos tandas  que,  al  detenerse un momento,  provoca en seguida  la  alteración de  la
muchedumbre  (parte  de  la  crueldad  del  castigo  es  la  humillación  pública,
intensificada  en  este  momento  de  pausa  que  Cervantes  nunca  ha  descrito).  La
agitación  de  la  morisma  sólo  se  detiene  con  el  reinicio  del  suplicio  del  moro
culpable, que se desmorona tras los latigazos y es sacado de la plaza a rastras (de
nuevo,  esta  dramatización  tan  acentuada  del  suplicio no  aparece  en  el  texto  de
Cervantes).
No obstante, tampoco esta figura musical se encuentra en un marco simple.
Los compases en que citábamos la alteración de la muchedumbre son parte de la cita
del  romance  morisco  Pártese  el  moro  a  Alicante cuya  cita  melódica  completa
encontramos desde el inicio del Cuadro 3:
Fig. 8 (compases 387-397).
74 Dentro de la clasificación de Monelle, sería un tópico icónico que imita el sonido del latigazo. Véase
su esquema de clasificación en Monelle, The Musical Topic, pp. 3-32.
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El  ejemplo  muestra  el  inicio  de  la  representación  del  castigo  del  moro.
Durante esta escena, la melodía que suena durante «El suplicio del moro» procede
del romance de Salinas Pártese el moro [a] Alicante.75 En este caso, Falla lo trabaja
en un borrador, pero no lo usa literalmente en  El retablo, sino que se inspira en el
romance mencionado, también tomado de la transcripción del  Cancionero musical
español de Pedrell. 
Para  la  descripción  de  la  escena,  Falla  emplea  instrumentos  populares,
principalmente en la percusión: con el apoyo del timbal, el pandero sin sonajas y una
carraca  pequeña  (éstos  dos  últimos,  clasificados  por  Roda  como  instrumentos
populares),  el  compositor  nos  conduce  a  la  plaza  pública  de  Sansueña,  donde la
morisma espera a que se ejecute el castigo del moro. La melodía del romance entra,
sin ninguna duda, en lo que llamamos música popular y sigue siendo hoy empleada
en los festejos populares de la reconquista cristiana de territorios moros (como era
antiguamente  el  reino  de  Valencia)  en  las  llamadas fiestas  de moros  y cristianos.
Mientras, el acompañamiento del clave y el arpa-laúd nos sigue ofreciedo la lejanía
temporal de la historia del retablo.
Falla  busca,  en  este  cuadro,  nuevas  sonoridades  en  la  instrumentación.  Al
igual que en «La corte de Carlo Magno», emplea la flauta en un registro muy grave,
nada común; en este caso, los arcos bajos y las trompetas con sordina suenan con
cierta sequedad percusiva a lo largo del nº 44. Los tiempos del entonces y el  ahora
están mezclados durante toda la obra.
La caracterización del ambiente moro viene, en parte, construida sólo por el
carácter de la música y por la elección de instrumentos como en el corno inglés y la
trompeta, a imitación de las dulzainas (instrumento que don Quijote califica como
frecuente entre los moros en este mismo episodio) para interpretar la melodía. Pero,
además, la cita elegida presenta un título bastante descriptivo; es decir, el tópico de
lo  moro  viene  parcialmente  construido  por  una  significación  programática  en  el
título de la cita (por supuesto, para quien pueda identificarla).
En varios puntos de la narración Falla hará una caracterización de lo árabe a
través de un giro melódico cadencial construido sobre el modo frigio. Por ejemplo,
75 La cita está identificada en Torres Clemente, Las óperas de Manuel de Falla, pp. 356-357.
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cuando el trujamán describe a Melisendra en su cautiverio, en tierra de moros:
Fig. 9 (compases 282-291).76 (Sólo incluimos el canto del trujamán).
Si bien el modo alude, en parte, al exotismo relacionado con lo oriental, en
este caso se entremezcla con el carácter de la música popular aragonesa. El mismo
tipo de giro cadencial sobre el modo frigio (en distintos tonos, según en qué parte de
la obra lo emplee) lo escuchamos cuando el trujamán nos cuenta cómo don Gaiferos
cruza los Pirineos en dirección a la ciudad de Sansueña (que Cervantes identifica
con Zaragoza, Aragón). Al igual que cuando nos cuenta la melancolía de Melisendra
en su cautiverio, el pregón del trujamán quedará un tanto impregnado del carácter
arábigo de la ciudad a la que se dirige don Gaiferos. En esta ocasión, encontramos
en el  cierre  de  la  frase  («...  de  la  ciudad de  Sansueña»)  una  reminiscencia  de  la
76 Ejemplo procedente de la partitura vocal del Retablo de 1924.
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figuración  cadencial  de  la  jota77 (danza  aragonesa).  Christoforidis  considera  esta
alusión a la jota como una caracterización de Sansueña, a lo cual habría que añadir
que  el  episodio  del  retablo  se  desarrolla  en  una  venta  de  Aragón.78 Incluyo  este
inciso por  la  simple razón de que este  tipo  de figuración cadencial  (si  bien,  más
breve) es utilizada en otros momentos de El retablo en los que no se hace alusión a
Sansueña,  como la cadencia de cierre de la primera intervención de maese Pedro,
cuando anuncia su retablo a los huéspedes de la venta.79 
El recurso de la cita  con carácter programático que veíamos en  Pártese el
moro a Alicante será empleado por Falla en otros momentos del  Retablo, cobrando
especial  importancia en las apariciones de Melisendra en las que retrata el  estado
anímico  melancólico  del  personaje.  Lo  vemos  en  el  inicio  del  Cuadro  2,
«Melisendra»:
Fig. 10 (compases 309-316; presentamos todos los instrumentos que participan en esta primera cita).
77 CHRISTOFORIDIS, Michael. Aspects of the Creative Process in Manuel de Falla's El retablo de Maese
Pedro and Concerto. Tesis doctoral, Universidad de Melbourne, 1997, pp. 128-129.
78 La  mayoría  de  los  episodios  del  Quijote,  ya  se  trate  de  la  Primera  o  de  la  Segunda  Parte,  se
desarrollan en Castilla.  Sólo salen  del  ámbito geográfico  castellano cuando en la  Segunda Parte
deciden encaminarse a Cataluña, pasando por Aragón. En el episodio del retablo, se encuentran ya de
camino.
79 Véase, más adelante, la figura 18.
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«Ábrese la cortina y se ve a Melisendra asomada a un balcón de la torre y en
actitud contemplativa, con la mirada fija en la lejanía. Poco después, el Rey Marsilio
aparece paseando lentamente por la galería exterior del castillo».80 Mientras tanto,
escuchamos la cita de la melodía del romance de Francisco de Salinas Retraída está
la  infanta,81 pero  en  un  tempo  molto  lento  e  sostenuto (muy  distinto  al  carácter
original de la cita). La escena nos muestra a la princesa Melisendra en lo alto de una
torre, mirando melancólica el camino a Francia, mientras espera ser liberada por su
esposo. Si bien es cierto que Falla realiza numerosas citas a lo largo de la obra, en
muchas  ocasiones  están  alteradas  o  dispuestas  de  forma  que  no  son  fácilmente
identificables a golpe de oído. No obstante, la cita de este romance es una de las más
literales y obvias de toda la ópera: cualquiera que conozca la melodía identificará la
cita de inmediato. Falla juega aquí no sólo con el carácter musical del romance como
caracterización de la escena,  sino con el  título mismo como claro el  retrato de la
princesa  Melisendra,  retraída,  melancólica,  en  actitud  contemplativa;  es  decir,  el
compositor  apela  a  los  conocimientos  del  oyente  mediante  un  cierto  carácter
programático que se suma al carácter musical de la cita, como veíamos a través del
romance  Pártese  el  moro  a  Alicante.  Es  curioso  este  uso  transmedial  de  la
intertextualidad  como  evocación  del  tópico,  como  estrategia  de  construcción  de
significado.
No obstante, el retrato de Melisendra y su actitud contemplativa no se reduce,
ni mucho menos, al carácter programático de la cita. La melodía de Salinas quedará
introducida por un solo de trompeta (con sordina),  pasando al  sonido suave de la
flauta, así, de un instrumento a otro (siempre en solo), apoyado sobre la cuerda y el
arpa-laúd.  El  arpa  es  considerado  un  instrumento  aristocrático  y,  según  Roda,
femenino  (y  es,  de  hecho,  empleado  en  la  obra  de  Cervantes  por  personajes
femeninos como Falla pudo comprobar) como también la flauta.  Las indicaciones
de interpretación son siempre “dolce”, “dolcissimo marc.” o “marc. misterioso”. 
Molto lento e sostenuto, la orquesta también retrata a Melisendra, asomada al
balcón  de  la  torre  en  «actitud  extática»,82 contemplativa,  tal  y  como  remarca  el
80  Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, p. 22.
81 Romance  recogido  en  el  Cancionero  musical  popular  español (primer  volumen)  de  Felipe
Pedrell.
82 FALLA, Manuel de. «El retablo de Maese Pedro». En: Un retablo para maese Pedro, p. 38.
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compositor en las notas al programa. El acompañamiento orquestal se lleva a cabo
sobre un plano armónico muy estático que refleja muy bien la actitud contemplativa,
retraída,  de la infanta.  Los matices acompañan el retraimiento, pues oscilan entre
pianissimo y piano; a las trompas se les pide un sonido lejano. 
Cuando,  tras  la  agresión  del  moro,  Melisendra  se  vuelve  a  poner  en  los
miradores de la torre, Falla retomará la cita del romance en las trompas en fortísimo
y cuatro veces más rápido, mostrándonos el estado agitado de la princesa.
Continuemos con la caracterización de Melisendra. Antes, incluso, del cierre
de las cortinas del retablo,83 semplice, con voce tranquilla, el trujamán nos cuenta
cómo Melisendra, más calmada, habla con su esposo sin saberlo (pues va cubierto) y
le dice: «Caballero, si a Francia ides,/ por Gayferos preguntade».84 
Fig. 11 (compases 557-566).85
83 De nuevo se difumina ligeramente la frontera entre la historia de la venta y la del retablo. En este
caso ya no es sólo el plano musical, sino también su sincronización con el teatral: la voz invade, por
primera vez (aunque sea sólo un momento) el plano de la representación de la historia del romance.
84 La e final de preguntade es añadida por Falla.
85 El ejemplo procede de la partitura vocal con reducción de orquesta de 1924, p. 37.
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Como comentábamos anteriormente, hay varias versiones musicales de este
romance;  Falla,  al  desconocer  la  versión  musical  que  cita  Cervantes,  emplea  la
melodía del romance Contemplando tan callando, de Francisco de Salinas, de nuevo
procedente  del  Cancionero de  Felipe  Pedrell.  Michael  Christoforidis  identifica  la
melodía del romance como el punto de partida del trujamán en el compás 557. Los
primeros compases de la melodía del romance se mantienen intactos, el resto es una
reelaboración de Manuel de Falla. En cualquier caso, el inicio es lo suficientemente
literal como para ser identificado por cualquier conocedor del romance, jugando otra
vez con el título como productor de significación, de nuevo asociado al estado de
ánimo de Melisendra. Tal y como ocurre en el Cuadro 2, sólo el título del romance
ya evoca el anhelo y melancolía de Melisendra, que es lo que trata de esbozar Falla
con esta melodía. La orquesta regresa al mismo estatismo armónico del Cuadro 2,
con un acorde pedal casi permanente (ligado durante varios compases cada vez que
se repite), cuyo estatismo describe la espera de Melisendra.
Con el mismo acompañamiento orquestal más las trompas y la trompeta, el
trujamán nos canta cómo se descubre don Gaiferos y, al reconocerlo, Melisendra se
entusiasma  y  se  descuelga  por  el  balcón.  Durante  esta  parte  de  la  narración,  se
mantiene el estatismo orquestal (sólo las trompas son un poco más dinámicas, pero
de  forma  tan  moderada  que  no  resulta  significativo).  Don  Gaiferos  sienta  a
Melisendra sobre el  caballo y comienza la fuga. El ritmo se va reduciendo en los
últimos compases y el sonido se va perdiendo. Como en todos los cambios de escena
anteriores, Falla no marca un final rotundo, sino que lo diluye.
Al inicio del Cuadro 5, las figuras del retablo representan el reencuentro de la
pareja  retomando  la  cita  del  romance  de  Salinas  Contemplando  tan  callando
(bastante modificada):
Fig. 12 (compases 622-628; reproducimos sólo los arpegios del arpa-laúd).
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La melodía reelaborada del romance es, primero, expuesta por arpegios en el
clave  apoyado  por  la  cuerda,  luego  variada  por  un  violín  solista  y,  finalmente,
repetida por el arpa-laúd en arpegios, como en el clave. Si bien durante toda la ópera
encontramos similitudes en el plano musical de la representación con respecto al de
la  narración,  debidas  al  contenido  de  la  historia  del  romance,  a  partir  de  este
momento  se  dan paralelismos  directos.  Por  primera  vez,  la  orquesta  desarrolla  la
misma cita musical que la parte del trujamán, lo cual no es sino una anticipación de
la fusión del plano de la narración con el de la representación, como veremos ahora.
Hay otros dos momentos en los que la música retrata el estado psicológico de
Melisendra: el beso forzado del moro y la alegría de la princesa al descubrir a su
esposo. Veamos primero éste último, que es el cierre de la escena que venimos de
comentar. 
Tras la conversación de Melisendra con su esposo, don Gaiferos se descubre
y, tal y como narraba el trujamán, la princesa hace grandes ademanes de alegría que
vemos representados de este modo:
Fig. 13 (compás 632; limitamos el ejemplo a la flauta y el clarinete).
Melisendra  se  descuelga  del  balcón  «por  el  lado  de  la  torre  opuesto  al
público. Don Gayferos, que acude a recogerla, reaparece con ella montada sobre las
ancas de su caballo».86 Como vemos, la flauta (relacionada con los momentos suaves
y, muchas veces, con lo femenino) representa la alegría de Melisedra en diálogo con
86 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, 1924, p. 40.
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el clarinete (también predecesor de las chirimías) que suena mientras don Gayferos
se  acerca  a  recogerla.  La  alegría  de  Melisendra  viene  representada  por  dos
agrupaciones de ascenso y descenso cromático a gran velocidad (Falla emplea fusas
que contrastan con los lentos y estáticos arpegios que veíamos en la figura 11).
Con un recurso bastante similar representará Falla el beso forzado del moro
enamorado a Melisendra. También se produce a partir del contraste repentino entre
la  cita  de  Retraída está la  infanta sobre una armonía estática en la  orquesta  y la
repentina  agresión,  en  un  fortísimo  muy  agudo,  casi  estridente,  de  flauta  (con
vibrato  linguale)  y  violines  primeros  (a  una  distancia  de  4ªJ  el  uno  del  otro).
También  en  este  momento  de  emoción  intensa  de  Melisendra  vemos  el  uso  del
cromatismo, en este caso en un descenso apresurado que dura (también) apenas un
compás:
Fig. 14 (compases 338-343).87
87 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, 1924, p. 23.
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En los dos primeros compases escuchamos aún la melodía del romance de
Salinas  cuando,  súbitamente,  la  figura  cromática  del  3º  compás  nos  muestra  el
ataque sorpresa del moro, seguido de los gritos de Melisendra y la intervención del
Rey Marsilio (como se ve en las acotaciones sobre el pentagrama en la partitura).
Así nos muestra Falla el beso forzado, el atrevimiento del moro tras el cual, como
comentábamos anteriormente a raíz de la figura 9, las trompas recuperan la cita del
romance, pero con el ritmo alterado y ocupando dos compases en lugar de 4, reflejo
del estado alterado de Melisendra, que vuelve a estar sola en la torre.
Durante  la  agresión  del  moro,  la  orquesta  repite  de  forma  continua  un
mordente de 2ª menor descendente,  recuperando la velocidad inicial,  reflejando la
situación  de  peligro  y  la  ansiedad  e  impotencia  de  la  víctima,  en  este  caso
Melisendra.  Este  breve  pasaje  (compases  341-342)  se  construye  a  partir  de  la
superposición  de  intervalos  de  4ªJ  a  las  distancias  de  2ªm  y  2ªM,  buscando  la
disonancia que enfatiza la desesperación, la impotencia y el disgusto de Melisendra. 
El  compositor  construye  sobre  el  mordente  de  2ª  menor  (que  puede  ser
descendente o ascendente), siempre sobre una pulsación constante y estable que se
repite de forma continua, un tópico que escucharemos en cada situación de peligro,
de agresión:
Fig. 15 (compases 70-71; hacemos una selección de instrumentos).
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Este tópico viene anticipado desde el nº 8, ya en la última parte de la Sinfonía
de Maese Pedro; se repite con el beso forzado del moro a Melisendra (en este caso
en  sentido  ascendente);  los  latigazos  al  moro  se  construyen,  también,  sobre  el
mordente de 2ª  menor (descendente)  que se repite  una y otra  vez;  lo volvemos a
escuchar en la cuerda con el cabalgar de don Gaiferos, al aproximarse el caballero al
peligroso territorio enemigo (a veces en sentido ascendente y otras,  descendente);
por supuesto, suena durante la fuga de don Gaiferos y Melisendra, volviéndose más
complejo rítmicamente y con el añadido de la alternancia de intervalos de 2ª mayor
cuando los moros dan la voz de alarma. Durante la persecución, el intervalo de 2ª
menor  no  lo  escucharemos  en  mordente,  sino  en  acorde  junto  a  intervalos  de  6ª
disminuida  en  las  cuerdas.  La  figuración  de  las  notas  es  cada  vez  más  rápida  a
medida  que  el  peligro  se  acerca  y  que  sólo  acabará  con  la  interrupción  de  don
Quijote.
Por último, escuchamos este tópico en el Final, cuando don Quijote destroza
el retablo, de forma simultánea a los lamentos de maese Pedro. Si bien no dice nada
al respecto en las acotaciones teatrales en la partitura,  en una carta a John Brand
Trend en la que hace indicaciones escénicas de cara a la representación del Retablo
en Inglaterra, Falla le indica que
hay que reclamar de ellos una acción muy movida en la escena final,
siguiendo todos,  como alucinados (claro está, a excepción de Maese
Pedro)  los  pasos  marciales  de Don Quijote,  el  cual  deberá  cesar  su
marcha en las cadencias, subrayando con la espada en alto las notas
elevadas y acentuadas de las mismas.88
Las notas elevadas y acentuadas a las que Falla se refiere son, exactamente,
las que reproducen el tópico musical del peligro ante la agresión. 
88 Carta de Manuel de Falla a John Brand Trend, 7-06-1928, publicada en Manuel de Falla-John Brand
Trend: epistolario (1919-1935). Nigel Dennis (ed.), Granada: Universidad de Granada, 2007, p. 153.
El borrador mecanografiado de la carta se conserva en el AMF.
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Falla también empleará una figura recurrente para representar la ira de don
Gaiferos. Al describir el trujamán la cólera de don Gaiferos, cuyo orgullo está ahora
herido  por  la  riña  de  Carlomagno, la  voz  del  trujamán  está  puntualmente
acompañada por el tambor, los timbales y la trompeta, instrumentos que en la prosa
cervantina se consideran de lucha o, como los llama Cecilio de Roda, instrumentos
militares.  Concretamente,  escuchamos  un  patrón  rítmico  militar  en  el  tambor
combinado con el timbal,89 mientras que la trompeta (con sordina) toca un arpegio
ascendiente:
Fig. 16 (compases 174-178).
Falla  utiliza  aquí  la  trompeta,  el  timbal  y  el  tambor  como  instrumentos
militares, justo después de que don Gaiferos pida a don Roldán su espada, a lo largo
de la conversación mantenida entre ambos personajes en estilo indirecto a través del
trujamán. Encontramos aquí el tópico de lo militar, en este caso asociado tanto a la
condición de caballero de don Gaiferos, como a su estado de cólera y sus intenciones
de  luchar  para  liberar  a  su  esposa,  retratando  la  situación  y  la  condición  y
sentimientos del personaje. 
Tras  reproducir  el  diálogo  entre  ambos  caballeros  en  estilo  indirecto,  el
89 Patrón rítmico que se repetirá en otros momentos de la ópera.
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trujamán sigue la  narración de nuevo  a capella y nos cuenta cómo don Gayferos
parte en busca de su esposa. La sección se cierra con las trompas, la trompeta y el
tambor, en un dibujo melódico también de carácter militar, aunque distinto al  del
inicio de la escena. Sobre un redoble de tambor, las dos trompas tocan (a distancia
de 5ªJ entre ellas y simultáneamente) en un movimiento que asciende y desciende
por intervalos de tercera, sobre un ritmo que combina los tresillos de corchea con la
corchea acentuada seguida de dos semicorcheas (continuamos en 2/4).  La trompeta,
centrada rítmicamente en el uso de tresillos de corchea, enfatiza el intervalo de 4ªJ
que  liga  la  última  nota  de  cada  compás  con  el  inicio  del  siguiente.  Los  últimos
compases del Cuadro 1 recalcan el enfado e intención de lucha de don Gaiferos. De
nuevo  el  sonido  se  apaga  en  un  «molto  dim.» mientras  se  abren  las  cortinas  del
retablo.
Este motivo rítmico-melódico que escuchamos en las trompas, funciona como
tópico de la humillación, que conduce aquí a la cólera de don Gaiferos; lo vemos por
anticipado (con variaciones) en la «Sinfonía de Maese Pedro» en la que, como es
propio  de  las  introducciones  orquestales,  se  anticipan  muchos  de  los  motivos
musicales que aparecerán a lo largo de la obra. El enfado de don Gaiferos sonará
mientras lo describe el trujamán (como vemos en el ejemplo) y, luego, durante la
representación  de  la  escena  por  los  títeres  del  retablo:  tras  salir  de  la  sala
Carlomagno, súbitamente, rápido y fortísimo, el nº 24 se abre con el sonido de las
trompas,  la  trompeta  y  el  tambor,  los  mismos  instrumentos  militares  que
escuchábamos en la parte correspondiente de la narración del trujamán. Las trompas
(de nuevo a distancia de 5ªJ entre ellas y sonando simultáneamente) y la trompeta
presentan  una  variación  del  patrón  rítmico  que  tenían  las  trompas  en  el  nº  18,
también sobre un redoble de tambor, recuperando el carácter militar que muestra no
sólo la ira de don Gaiferos sino cómo pide las armas para ir en busca de su esposa
Melisendra. La misma combinación del motivo de la trompeta con el patrón rítmico
en  tambor  y  timbal  suena  en  la  narración  del  trujamán cuando  describe  cómo el
moro ataca a Melisendra, anticipando la humillación de Melisendra (compases 292-
333). Del mismo modo, lo escucharemos cuando el moro sea humillado en la plaza
pública, gritados sus delitos y azotado ante toda la morisma (compases 351-359). 
El patrón rítmico del tambor y el timbal que acompaña el motivo melódico de
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la trompeta entra claramente en las convenciones rítmicas del tópico militar y viene,
en los tres casos asociados a la lucha o la violencia: don Gaiferos pide las armas;
Melisendra forcejea con el moro; el moro es azotado. Este patrón rítmico, en tanto
motivo de lucha, se repite (sin el motivo de la trompeta) en varias ocasiones a lo
largo de toda  la  obra,  anticipado,  también,  en la  «Sinfonía  de Maese Pedro».  Lo
escuchamos,  apenas  sin  variaciones,  en  el tambor  durante  la  representación  del
ataque del  moro  a  Melisendra  (compases  292-300),  y  lo  veremos  reproducido de
forma exacta cuando los moros salen armados de la ciudad de Sansueña en el nº 75
(compás 713) para iniciar la persecución de Gaiferos y la princesa.  
Al  igual  que ocurre  con el  tópico  del  peligro  ante  la  agresión  y el  patrón
rítmico del tópico militar, el tópico del anuncio (en distintas variantes) también se
repite a lo largo de toda la obra con motivos como el siguiente:
Fig. 17 (compases 45-47).
La nota repetida en el trombón ya evoca el corno medieval monotónico que
se  empleaba  para  hacer  avisos,  acompañado  además  por  el  timbal  en  un  ritmo
invariable con intervalos de 5ª justa.
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Me gustaría comentar ahora una cita muy particular dentro del Retablo, pues
no se trata de una cita sino de una autocita durante el Cuadro 6, La persecución: 
Fig. 18 (compases 713-719; seleccionamos sólo los instrumentos en que aparecen las citas).
Tras la última corrección de don Quijote a las impropiedades de la narración,
en cuanto el trujamán retoma la palabra, la orquesta vuelve a diseños melódicos aún
más rápidos y repetitivos que los anteriores, recuperando y aumentando la tensión
dramática  precedente.  Teniendo  en  cuenta  las  correcciones  de  don  Quijote,  el
trujamán  exclama  con forza,  quasi  gridando la  cantidad de  caballería  que  sale  a
perseguir  a  los  «católicos  amantes»  y  el  gran  alboroto  de  dulzainas,  trompetas,
atabales  y  tambores,  plenamente  respaldado  por  una  gran  masa  orquestal.
Efectivamente,  escuchamos la  trompeta reforzada por  las  trompas,  el  tambor y el
timbal, todos ellos instrumentos militares, de lucha.
Esta pequeña sección en la que el trujamán retoma el romance es una de las
más densas y de mayor tensión de toda la obra. El fragmento (compases 713-730) se
desglosa en varios planos instrumentales paralelos: la melodía del clarinete evoca la
posterior cita del villancico El decembre congelat (que comentaremos más adelante);
los violines II, las violas, el clave y la percusión, reproducen el ritmo del cabalgar de
los caballos, volviendo al tópico del galope; el tambor y el timbal retoman el motivo
rítmico  que  aparece  por  vez  primera  en  «El  Pregón» o  en  otros  momentos  de la
ópera como la  cólera de don Gaiferos (nº 17);  y, por último,  en las trompas y el
xilófono encontramos la autocita de Falla de «La canción del fuego fatuo» (El amor
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brujo), justo en el momento en que don Gaiferos y Melisendra están huyendo de los
moros, con la insistente repetición en las trompas.
Torres Clemente considera esta autocita como un «ejemplo de la recuperación
no ya del folklore, sino del “pseudo-folklore” andaluz recreado por Falla en El amor
brujo». Para la musicóloga, «por medio de la “Canción del fuego fatuo”, la música
tradicional andaluza continuó viviendo en la producción de Manuel de Falla». 90 Por
su parte,  Hess parece ver en esta autocita  una irónica pero asertiva despedida del
andalucismo.91 En cuanto a la presencia del andalucismo, visto que  El retablo de
maese Pedro es el punto de inflexión en el tipo de materiales folklóricos que trata
Falla  en  su  música,  no  me  parece  que  sea  reseñable,  pues  no  hay  otro  tipo  de
materiales en obras de prestigio anteriores a  El retablo, por lo que no hay muchas
posibilidades  de  autocita  que  no  presenten  un  cierto  andalucismo,  y  el  mismo
Manuel de Falla niega claramente la presencia de la música andaluza en El retablo
de maese Pedro.
Personalmente, me parece interesante el planteamiento de González Barrón 92
(compartido Christoforidis), que considera que se trata de una alusión a la huida y
persecución  mediante  la  «Canción  del  fuego  fatuo».  En  El  amor  brujo de  Falla,
Candela es perseguida por el espíritu de su difunto amante que está celoso de sus
actuales amores con Carmelo. Es decir, que el uso de esta autocita funcionaría como
figura musical de la persecución.
Sin  embargo,  también  creo que  no  debemos  distanciarnos  tanto  que  nos
olvidemos  del  texto  de  Cervantes  donde,  en  mi  opinión,  encontramos  las  claves
interpretativas. Paralelamente al motivo de la persecución propuesto por González
Barrón, y en la línea del análisis realizado hasta ahora,  la autocita de Falla, como
muy bien indica Bernard Gille,93 podría ser una aproximación del compositor a los
tintes  autobiográficos  que  aporta  Cervantes  dentro  de  su  gran  novela.  La  posible
alusión mediante el cautiverio de Melisendra al encarcelamiento en Argel sufrido por
Cervantes, de donde intentó huir en repetidas ocasiones, puede convertir el pasaje de
90 Torres Clemente, Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese Pedro, p.
439.
91 HESS, Manuel de Falla and the Modernism in Spain: 1898-1936, p. 212.
92 GONZÁLEZ BARRÓN,  Ramón.  Religiosidad y  polifonía  en  la  obra  de  Manuel  de  Falla.  Madrid:
Editorial Alpuerto, 1984, p. 42.
93 GILLE, «Lire et écouter El Retablo de Maese Pedro: la concorde des deux langages», pp. 91-97.
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la  angustia  de  la  persecución  en  un  momento  idóneo  para  hacer  un  guiño  al
autobiografismo cervantino.  Estas  pinceladas  cobran especial  importancia  no sólo
porque suponen la  presencia  del  autor  en  el  texto,  sino  porque arrojan  cierta  luz
sobre la mirada y el sentir del escritor, teniendo en cuenta el misterio que envuelve
la figura de Cervantes de cuya vida tenemos muy pocos datos.
 
El Cervantes de carne y hueso, muerto hace casi cuatro siglos, nos es
inasequible por definición; es una sombra que no podemos alcanzar.
Quien se descubre al hilo de nuestra lectura es más bien el doble de
aquel  sujeto  desaparecido,  un  ente  nacido  de  un  acto  de  escritura,
establecido como tal por la mirada del lector, y que se deja entrever en
las muestras dispersas de un autobiografismo episódico.94
De modo paralelo a los tintes autobiográficos cervantinos que encontramos
en el Quijote, podríamos ver aquí un guiño por parte del compositor. Si tenemos en
cuenta la biografía de Falla, y dada la situación profesional en la que se encontraba
en  España  hasta  1907,  en  cierto  modo  podríamos  decir  que  huyó a  París.  Como
Melisendra, tuvo sus ojos puestos en el camino a Francia como su salvación:
Sin  París  -dice  Falla-,  yo  hubiera  quedado  enterrado  en  Madrid,
hundido  y  olvidado,  arrastrando  una  vida  oscura,  viviendo
miserablemente de unas lecciones y guardando, como un recuerdo de
familia, en un marco, el premio, y en un armario, la partitura de mi
ópera.95
Así pues, considero que la alusión al autobiografismo cervantino en la novela
94 CANNAVAGIO, Jean.  «Vida y literatura: Cervantes en el  Quijote». En:  CERVANTES, Miguel de.  Don
Quijote de la Mancha. Prólogo de la Edición del Instituto Cervantes, dirigida por Francisco Rico,
2005. Se puede consultar en: http://cvc.cervantes.es/obref/quijote/default.htm
95 PAHISSA, Jaime. Vida y obra de Manuel de Falla, p. 43.
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encaja perfectamente en esta autocita de Falla quien, familiarizado con la literatura
cervantina así como con varios estudios teóricos sobre Cervantes y el  Quijote, era
seguramente conocedor de este rasgo. 
En  la  misma  línea  del  autobiografismo,  me  parece  apropiado  señalar  la
posibilidad (bastante plausible para un lector repetido del Quijote) de haber querido
evocar  otro  rasgo bastante  evidente  a  los  ojos  de  cualquier  lector  y  ampliamente
estudiado, sobre todo en relación con la presencia de la Primera Parte del Quijote en
la  Segunda  Parte:  la  presencia  en  una  obra  de  otra  obra  del  mismo  autor  o
reescritura  macrotextual.  A lo  largo  de  la  Segunda  Parte  de  la  novela  se  hacen
múltiples comentarios sobre la Primera Parte, influyendo directamente en el curso de
la acción. Del mismo modo, Falla hace alusión directa a una composición anterior
cuyo uso en otro contexto aporta nuevas significaciones.
En cualquier caso, lo que resulta claro es que esta autocita de Manuel de Falla
constituye un guiño a Cervantes, bien sea por broma interna sobre la persecución,
bien  por  su  autobiografismo,  bien  por  la  autorreferencialidad  plasmada  en  la
Segunda  Parte  del  Quijote,  o  bien  por  varias  de  estas  funciones  desarrolladas  de
forma  simultánea  presentando  una  significación  múltiple  (opción  por  la  que  me
decanto).
Hay, pues, en el  Retablo, tópicos puntuales que describen a los personajes,
sus estados de ánimo o las situaciones en que se encuentran, otros que se repiten de
forma  recurrente  por  ser  parte  del  fondo  temático  de  la  historia  y  otros  que
reproducen algunos rasgos de la escritura cervantina. 
Hasta ahora, hemos centrado el análisis de la reproducción de la teatralidad
de  la  prosa  cervantina  (más  allá  del  traslado  explícito  del  relato  a  la  escena)
mediante estrategias musicales, en combinación con el plano literario y el escénico,
en  la  historia  del  retablo,  incluyendo  algunos  fragmentos  de  la  narración  del
trujamán. ¿Qué sucede con la historia de la venta? Dado que la inmensa mayoría del
episodio se centra en la narración, en sí misma, de la historia de Melisendra y en su
representación,  los  ejemplos  del  espacio  de  la  venta  son  bastante  reducidos.  No
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obstante, los hay de varios tipos.
Al inicio del todo, cuando maese Pedro presenta su retablo, su canto tiene un
cierto carácter de pregón que corresponde con el tópico del anuncio:
Fig. 19 (compases 17-27).96
El  tópico  del  anuncio  marca  tanto  la  intención  de  sus  palabras  como  su
profesión de autor de comedias, en este caso en un teatro de títeres. La declamación
de maese Pedro recuerda los varios momentos en que Cervantes describe cómo el
personaje alza la voz al hablar, por ejemplo, al llegar a la venta y preguntar si hay
posada. Su trabajo depende de su éxito a la hora de atraer la atención de posibles
clientes.
Cuando el trujamán, explicando el que será el castigo del moro, se toma la
libertad  de  comparar  el  sistema  de  justicia  moro  con  el  cristiano  y  don  Quijote
protesta  por  sus  divagaciones,  maese  Pedro  apoya  a  don  Quijote  y  aconseja  al
trujamán  que  prosiga  con  sencillez  «su  canto  llano» y  sin  meterse  «en
96 El ejemplo procede de la partitura vocal del Retablo, 1924, p. 3.
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contrapuntos».  Al igual que para caracterizar a Carlomagno como emperador Falla
emplea un tópico de ritmo de danza asociado a los grandes señores, para caracterizar
al pícaro que se esconde bajo el disfraz de maese Pedro el compositor empleará una
seguidilla manchega:
Fig. 20 (compases 371-384).
Christoforidis  señala  en  esta  intervención  la  alusión  a  una  Seguidilla
Manchega en la  línea melódica de maese Pedro,97 cuyo ritmo es reforzado por la
orquesta.  El empleo de la seguidilla viene asociado a la caracterización de maese
Pedro  como  personaje  picaresco.  Según  Roda,  es  una  danza  popular  lasciva  y
descompuesta: «Verdad es que la zarabanda había sido destronada por las seguidillas
y por la  chacona, más alegres, más descompuestas y más lascivas que ella».98 Esta
opinión se confirma no sólo al  revisar  escritos  de la  época,  sino desde la  misma
prosa cervantina, como pudo muy bien comprobar el compositor.
El  canto  del  trujamán  se  construye,  mayoritariamente,  sobre  el  tópico  del
pregón,  cuidadosamente  reconstruido  por  Falla.  Consideramos  que  el  análisis  del
canto del muchacho y de sus variaciones estilísticas han quedado comentados en el
apartado de la estructura narrativa, en el de la oralidad y en este mismo apartado en
relación con los contenidos de la historia del romance, por lo que remitimos a dichos
apartados.
97 CHRISTOFORIDIS, Michael. Aspects of the Creative Process in Manuel de Falla's El retablo de Maese 
Pedro and Concerto. p. 165.
98 Roda, «Los instrumentos músicos y danzas en el Quijote», p. 168.
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En cuanto  a  don Quijote,  sus  intervenciones,  siempre  enérgicas  durante  el
relato de la historia de Melisendra, suelen verse apoyadas por el clave o el arpa-laúd
(o ambos),  caracterizando el  anacronismo inherente al  personaje.  La voz grave de
don Quijote le da cierta solemnidad que contribuye a crear su estilo noble, apoyado
en  algunos  momentos  por  cadencias  musicales  típicas  de  la  armonía  tradicional,
aportando  rotundidad  a  sus  intervenciones.  Como  el  tratamiento  musical  de  don
Quijote está relacionado con la reproducción de tópicos literarios, lo trataremos en el
siguiente apartado.
Como hemos tenido ocasión de comprobar, el recurso de la intertextualidad
juega aquí un papel importante, en la medida en que el tipo de danzas y canciones
que emplea Falla se inscriben tradicionalmente en el tipo de escena que acompañan
(como el uso de la Gallarda en la corte de Carlomagno), caracterizan a un personaje
(como la Seguidilla que acompaña a maese Pedro, aludiendo a su carácter picaresco)
o su estado de ánimo (como vemos en la cita del romance de Salinas Retraída está
la infanta acompañando el estado melancólico de Melisendra), etc. Esta función que
cumple la intertextualidad viene apoyada por el tratamiento vocal de los personajes
y  por  la  elección  de  la  instrumentación  que,  siguiendo  las  afirmaciones  de  las
conferencias de Cecilio de Roda, los análisis de historia de la organografía española
de  Pedrell  y  el  estudio  de música  antigua  de  Landowska,  junto  con la  cuidadosa
revisión  que  hace  Falla  de  la  presencia  musical  de  la  prosa  cervantina  y  de  los
romances  o  Las  guerras  civiles  de  Granada,  adquirirán  connotaciones  muy
significativas.
Los tópicos se construyen sobre una intertextualidad constante (a imitación
del  correlato  cervantino)  y  se  muestran  en  las  citas  y  alusiones  melódicas,  en  el
tratamiento  vocal  de  los  personajes,  la  elección  y  usos  de  la  instrumentación,  la
armonización en puntos concretos de la partitura (incluyendo giros modales, etc.) y
el análisis de las funciones que cumplen los decorados y la escenografía.
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4.2.3 Del tópico literario al tópico musical .
Cuando  pensamos  en  el  Quijote,  al  pensar  en  tópicos  literarios  nos  vienen
inmediatamente a la cabeza varios, como el de las armas y las letras. Algunos de
estos tópicos literarios que impregnan el  Quijote serán adaptados por Falla en  El
retablo.
La  importancia  de  la  intertextualidad  también  se  manifestará  en  la
reproducción  de  los  tópicos  literarios  presentes  en  la  prosa  cervantina  desde  la
misma estructura del episodio, pues el tópico del teatro dentro del teatro constituye,
de por sí, una organización intertextual del relato a nivel macroestructural.
En  el  «Final»  del  Retablo,  Falla  reproduce  varios  tópicos  literarios  que
emplea Cervantes, ya sea en este episodio u en otras partes del  Quijote. De hecho,
como veíamos anteriormente, recurre a fragmentos de otras partes de la novela para
configurar este  final.  En el  episodio cervantino del retablo,  don Quijote hace una
defensa de la caballería andante al terminar el destrozo; en El retablo de Falla, esta
alabanza  se  amplía,  incluyendo  los  tópicos  de  la  Edad  de  Oro  y  de  la  Fama,
precedidos por los tópicos del amor cortés y del locus amoenus; como bajo continuo,
el tópico de la locura.
Mientras don Quijote acaba a espadazo limpio con la titiritera morisma, los
titiriteros cristianos, el  retablo y casi con el mismo maese Pedro, insultando a los
agresores en un lenguaje arcaico y acompañado por la melodía del villancico catalán
El  decembre  congelat,  se  identifica  ante  quienes  supuestamente  ha  salvado,
dedicando su victoria a su dama Dulcinea. Esta escena es más que frecuente en los
relatos  caballerescos  como  tópico  del  amor  cortés,  siendo  la  dama  Señor  del
caballero. Entona, entonces, don Quijote, una oda a Dulcinea:
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Fig. 21 (compases 798-814).99
99 El ejemplo procede de la partitura vocal con reducción de orquesta, 1924, pp. 60-61.
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La alusión de don Quijote a su dama, tan frecuente en ambas partes de la
novela,  no  está  presente  en  el  episodio  del  retablo  cervantino.  En  este  canto  a
Dulcinea,  Falla  emplea una reelaboración musical  de la  villanesca  Prado verde y
florido de Francisco de Guerrero.100 En la conferencia «Las canciones del  Quijote»
que ofrece Cecilio de Roda en el tercer centenario del Quijote, el musicólogo señala
cómo don Quijote, «por devoción á su dama entona el madrigalete á Dulcinea, al son
de sus mismos suspiros»101 y, a continuación, presenta esta villanesca de Guerrero
como  muy  similar  al  madrigalete  que  aparece  en  la  novela.  No  es,  por  tanto,
coincidencia que Falla emplee precisamente esta melodía.
Por otra parte, y como ya indica el título de la villanesca, el texto de esta obra
de Salinas se inscribe en la visión bucólica de la naturaleza de la literatura pastoril,
transportándonos al tópico del locus amoenus. El tópico del locus amoenus supone,
en primer lugar, una visión bucólica de la naturaleza; la naturaleza idealizada invita
al descanso y a la reflexión sobre imaginaciones y cantos de amor. A esto se añade
una  segunda  connotación:  la  literatura  cristiana  ha  empleado  este  tópico  en  sus
descripciones  del  paraíso,  como  por  ejemplo  Berceo  en  sus  Milagros  a  Nuestra
Señora (hacia 1260).102 Una vez más, la cita empleada por Falla vuelve a apelar, no
sólo al  carácter musical de la cita,  sino también a la significación derivada de su
carácter programático (aludiendo, en este caso, tanto al título como a la letra de la
villanesca).  Falla reproduce aquí un recurso literario muy frecuente en la novela: la
parodia que hace Cervantes de la literatura bucólica pastoril y el amor cortés a lo
largo de ambas partes de la novela, uno de los géneros literarios más presentes en el
Quijote, hasta el punto de que ya en su lecho de muerte, la última fantasía de don
Quijote es la  de él  y Sancho convirtiéndose en pastores  dentro,  por supuesto,  del
marco bucólico de la novela pastoril. Nos encontramos, pues, ante el tópico musical
de lo pastoral, pero la instrumentación será aristocrática, como reflejo de la visión
idealizada del pastor culto y refinado propia de la literatura pastoril. La voz de don
100  La cita queda identificada en:  GALLEGO,  Antonio.  «Dulcinea en el prado (verde y florido)». En:
Revista de Musicología, vol. X nº2, Madrid: Sociedad española de Musicología, 1987, pp.  685-699.
101 Roda, «Las canciones del Quijote», p. 455.
102 Sobre el tópico del  locus amoenus véase:  AZAUSTRE, Antonio y Juan  CASAS.  Manual de retórica
española. Barcelona: Ariel, 2001 (1ª ed., 1997), pp. 59-60. Sobre el tópico pastoral en música, véase:
Monelle,  The Musical Topic, pp. 185-290. Monelle desarrolla también la presencia de lo religioso
sobre el tópico pastoral (pp. 198-206).
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Quijote se apoya sobre el acompañamiento ininterrumpido de la cuerda y también
del arpa-laúd, que incide en el anacronismo de don Quijote y en lo femenino, dado
que es un canto a Dulcinea. La flauta, el corno inglés, el clarinete y la trompa harán
solos que acompañen puntualmente el canto de don Quijote.
El tratamiento en tempo lento y pesante (cambiando el carácter original de la
villanesca citada), las indicaciones de que debe cantarse «como en éxtasis» y el uso
de  algunos  giros  musicales  que  recuerdan  a  la  música  religiosa,  son  una  hábil
caracterización del tema del amor cortés, un amor platónico, espiritual (aludiendo al
uso en la literatura cristiana del  locus amoenus), en el que la dama ocupa el rol de
Señor103 del  caballero, que  sufre  la  enfermedad  de  amor.104 El  caballero  se
encomienda a su dama antes de comenzar enfrentamientos peligrosos,  como si su
idealizada  e  inalcanzable  dama  fuese  una  especie  de  dios  con  la  habilidad  de
protegerlo. Esta visión casi religiosa de la dama, conduce a lo que Hegel llama en
sus  Lecciones de estética «amor religioso» al  hablar de los románticos; es lo que
convertirá a Dulcinea, desde la lectura de los románticos alemanes, en icono de la fe
de don Quijote (a ello volveremos más tarde). 
La tranquilidad del bucolismo pastoril y del amor idealizado de don Quijote
a Dulcinea durarán poco. Don Quijote,  «despertando bruscamente de su éxtasis  y
dirigiéndose a todos los presentes»,105 hace un canto sobre las glorias de la caballería
andante  que,  en parte,  muestra  la  ironía  y  la  parodia  cervantinas,  ahora  dirigidas
hacia  la  literatura  de  tema  caballeresco.  Digo  en  parte porque,  para  Falla,  don
Quijote es un personaje noble que participa tanto de lo ridículo como de lo sublime;
por  tanto,  aunque evoque la  parodia cervantina a  la  literatura  caballeresca o a  la
pastoril,  la visión de Falla va más allá de la parodia.106 El elogio de la caballería
andante comienza con la  exclamación de don Quijote  «¡Dichosa edad y dichosos
siglos aquellos […]!»;107 hace así presente el tópico literario de la Edad de Oro, a
103 Señor, con mayúscula, tiene aquí alusiones acerca de cómo el caballero somete su voluntad a su
dama, en una relación de cierto carácter feudal.
104 En el tópico del amor cortés, la frialdad o “crueldad” de la dama no se enfoca desde el rencor, sino
desde la melancolía.
105 Falla, El retablo de maese Pedro, partitura vocal, 1924, p. 61.
106 Las significaciones más allá del tópico literario las comentaremos en el siguiente capítulo.
107 Compases 853-855.
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capella y «con grave espressione entusiastica». A continuación, enumerará algunos
de los más famosos caballeros andantes de la literatura acompañado únicamente por
la cuerda y el clave (en ff y muy marcado), que como en otras ocasiones remarca el
anacronismo  inherente  a  la  figura  de  don  Quijote.  En  el  nº  94  se  suman  oboes,
trompas y trompetas, preparando la entrada, como comentábamos, de la flauta con
piccolo y clarinete con la cita del villancico catalán (compás 865), que llegará hasta
el compás 880. Don Quijote menciona, al final de este canto a la caballería andante,
el libro de la Fama,108 que alude a la gloria eterna.
La interjección de maese Pedro - «¡Santa María!»- sobre un intervalo de 8ªJ
descendente, separa esta primera parte de la alabanza a la caballería andante, con la
cita del villancico catalán (que actúa de vínculo musical entre cada parte del «Final»
del Retablo), de la conclusión que ya introduce la última cita del Retablo: la Marcha
Real o  Marcha Granadera, más comúnmente conocida como el himno nacional de
España109 
108 El tópico de la fama, el ser conocido en todas partes, es muy empleado en elogios político-militares
(donde entrarían los caballeros andantes) y en los elogios amorosos (la dama admirada por hombres y
mujeres). Muchas veces se entremezcla el valor de damas y caballeros con la nobleza de su linaje. En
cuando al «libro» de la fama, hace aquí referencia a lo que queda escrito para la extensión de la fama
a lo largo de los siglos, se refiere, por tanto, a la gloria que dura siglos o, incluso, a la gloria eterna
(en este caso, podría conllevar connotaciones religiosas).
109 Esta cita ha sido identificada por Michael Christoforidis en su tesis doctoral Aspects of the Creative
Process  in Manuel de Falla's  El retablo de Maese Pedro  and  Concerto.  Sobre las connotaciones
políticas de la cita volveremos más tarde.
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Fig. 22 (compases 883-892; partitura vocal con reducción de orquesta, 1924).
Esta cita aparecerá justo al final, tras el último de los añadidos que hace Falla
al  libreto,  en  el  canto  de  don  Quijote  a  las  glorias  de  la  caballería  andante.  La
Marcha de los comuneros,  cuyos motivos musicales se citan de un modo bastante
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literal,  acompaña a  la  última frase  de  don Quijote,  la  que  cierra  El  retablo:  «En
resolución:  ¡Viva,  viva la  andante  caballería  sobre cuantas  cosas  hoy viven en la
tierra!» (compases 881-892), seguida de la coda final (compases 891-904). Mientras
don  Quijote  vitorea  a  la  caballería  andante,  «Maese  Pedro,  desolado  y  abatido,
contempla  la  figura  de  Carlo  Magno que  tiene  en  sus  manos,  partidas  en  dos  la
cabeza y la corona».110
El uso de una marcha111 asociada a la caballería andante nos muestra, una vez
más, el tópico musical de lo militar. Todo el canto a la caballería andante es muy
rítmico y  marcado,  a  tempo pero  pesante.  La  parte  de don Quijote  no  tiene  más
indicación  que  la  de  «stacc.  marc.»  si  bien,  teniendo  en  cuenta  los  rasgos  del
personaje  y  que  está  haciendo  una  alabanza  a  la  caballería  andante,  se  da  por
supuesto su entusiasmo. 
Dejando  a  un  lado  las  significaciones  nacionalistas  de  la  cita,  El  retablo
cierra  con el  tópico  musical  de  lo  militar, tras  haber  incluido  la  evocación de  la
parodia de la literatura pastoril  y acompañando a don Quijote. Creo que podemos
muy  bien  decir  que  Falla  cierra  su  Retablo con  uno  de  los  tópicos  favoritos  de
Cervantes y uno de los pilares del  Quijote: el tópico de las armas y las letras. Un
tópico que encontramos en una nota manuscrita entre los múltiples papeles en los
que  Falla  hizo  anotaciones  sobre  El  retablo.112 Este  tópico,  como  los  anteriores,
viene construido sobre la representación de la locura de don Quijote… 
Callaron todos, tirios y troyanos. Al igual que Cervantes con esta alusión a
Troya,  Falla anticipa la  destrucción del retablo en la  «Sinfonía de Maese Pedro»,
desde el nº 8, al presentarnos el tópico del peligro o agresión alternado con motivos
melódicos desenfadados, reproduciendo un contraste muy similar al que se produce
entre  la  fantasía  de  don  Quijote  y  la  desesperación  de  maese  Pedro  durante  el
110  Falla,  El retablo de maese Pedro,  partitura vocal,  1924, p. 67. Casi  con las mismas palabras lo
encontramos en una anotación manuscrita en la carpeta Rº 9006-12.
111 Es, en origen, una marcha militar, como indica su mismo nombre Marcha Granadera o Marcha de
los granaderos, que eran los soldados de a pie armados con granadas. Dado que se interpretaba a
menudo  en  presencia  del  rey,  adquiere  posteriormente  el  nombre  de  Marcha  Real.  De  autor
desconocido, la primera constancia escrita que tenemos de esta marcha data de 1761 en el Libro de
Ordenanza de los toques militares de la Infantería Española.
112 La nota en cuestión se encuentra en el AMF, en la carpeta de notas manuscritas Rº 9006-16.
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destrozo de su retablo. 
Al final del Retablo, la cita del villancico El decembre congelat, de carácter
alegre y desenfadado, traduce el plano de la imaginación de don Quijote, su fantasía,
su locura, proyectando las drásticas diferencias entre la ficción que vive don Quijote
y la realidad que lo rodea. 
Fig. 23 (compases 737-739; hacemos una selección de instrumentos).
Frente a este plano de la fantasía de don Quijote,  en las intervenciones de
maese Pedro se establece un contraste significativo,  con notas repetidas y rápidas
que reflejan la desesperación del titiritero y su visión de don Quijote como un loco.
La  primera  de  estas  intervenciones  aparece  en  el  nº  79,  en  el  que  maese  Pedro,
«presa  de  profundo  abatimento», pide  a  don  Quijote  que  se  detenga,  sobre  un
acompañamiento instrumental con un ritmo regular fijo a la corchea. Encontramos la
desesperación de maese Pedro ligada al tópico musical del pianto,113 si bien no en la
figura tradicional del intervalo de 2ª menor descendente, sino con saltos interválicos
de  8ª  justa,  6ª  aumentada,  etc.,  (aunque muchas  veces,  entre  las  notas  anterior  y
113 El tópico del pianto imitaba inicialmente el sonido del llanto; con el paso del tiempo, fue adquiriendo
significaciones asociadas al llanto, una de las cuales es la desesperación. De nuevo, véase: Monelle,
The Sense of Music, concretamente el capítulo 3: «Topic and Leimotiv». 
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posterior al salto interválico, hay una distancia de 2ª) siempre acabados en sentido
descendente y de forte a piano; los graves en pianissimo o piano contrastan con un
agudo en forte. Cada instrumento se apoya sobre una nota pedal que en el caso de la
mayoría  de  instrumentos  de  viento  (flauta,  oboes,  corno  inglés  y  clarinete)  va
sistemáticamente  acompañada  de  mordentes114 que,  junto  a  los  pizzicatos de  las
cuerdas bajas, realzan el patetismo de sus interjecciones. 
Con el canto de don Quijote (nº 80), reaparecerá la cita del villancico catalán
en flauta con piccolo, clarinete, oboes y corno inglés, en este orden (compases 865-
866).  El  fragmento  está  influenciado  por  el  carácter  musical  de  la  cita,  que  es
retomada por don Quijote justo en el momento en que menciona cómo los caballeros
andantes «llenaron el libro de la Fama» (compases 875-880). La asociación de la cita
de origen catalán al libro de la Fama refuerza la posible alusión a don Quijote en
Barcelona, como mencionábamos en el capítulo 3 de este trabajo. Podríamos añadir
que,  dado que estamos hablando de un tópico cuya significación alude a la gloria
que se extiende durante siglos y este tópico se encuentra dentro de un homenaje a la
gloria  de  Miguel  de  Cervantes,  puede  entenderse  como el  homenaje  tanto  a  don
Quijote como a Cervantes, en un punto intermedio entre quijotistas y cervantistas
(pero a esto volveremos más tarde).
La alternancia y yuxtaposición del canto de ambos personajes, don Quijote y
maese Pedro, constituye un magnífico retrato del contraste entre realidad y ficción,
cordura y locura.
4.3 DE LA METALITERATURA A LA METAMUSICALIDAD.
Al inicio de este capítulo,  decíamos que lo cerraríamos con la reflexión teórica y
moral  que realizan en sus  respectivos  retablos  tanto  Cervantes  como Falla;  dicha
reflexión  teórica  es  llevada  a  cabo  desde  y  sobre  la  literatura  y  la  música,
respectivamente.
En  nuestra  introducción  sobre  la  recepción  del  Quijote en  el  siglo  XVII,
114 Esta figuración viene ya presentada en la “Sinfonía de Maese Pedro”, al inicio de la ópera, y se repite
en otros momentos que muestran la desesperación o el sufrimiento de un personaje, como tras el beso
forzado de Melisendra (cc. 341-342) o la representación del suplicio del moro (nº 40).
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comentábamos que,  pese  a  su  marcado carácter  cómico y  pese  a  ser  considerado
como  una  ingeniosa  obra  de  entretenimiento,  su  crítica  literaria  a  través  de  la
parodia, suscitó también reacciones adversas (y más de uno -cual Avellaneda y Lope
de Vega- se sintió directamente criticado). Tras recibir y reflexionar sobre las críticas
al  Quijote de 1605, Cervantes introdujo en el  Quijote de 1615 una síntesis de las
principales críticas a su primera parte, y contestó a ellas por boca de don Quijote y
Sancho. Estas y otras críticas fueron tenidas en cuenta por el escritor, que hizo una
relectura crítica de su propia obra e incluyó correcciones en su forma de escribir y
de  narrar,  condicionadas  por  las  opiniones  del  público.  Las  críticas  de  los
contemporáneos de Cervantes influyeron en su Quijote de 1615 como las críticas de
don Quijote al trujamán consiguen rectificaciones en su forma de narrar; Cervantes
retrata la capacidad que tiene el lector o espectador de cambiar el curso del relato al
mostrar una actitud exigente.
Lo que trato de plantear en este instante es que, de la misma manera que el
episodio del retablo de maese Pedro es una síntesis de la estructura narrativa y los
tipos de narradores en el Quijote (como demuestra el análisis de Haley), este mismo
episodio constituye un claro epítome de las discusiones de teoría y crítica literarias
en  la  famosa  novela  cervantina.  Éste  es,  por  supuesto,  tema para  un  trabajo  más
amplio  que el  que  podemos ofrecer  aquí.  No obstante,  trataremos de plantear  las
bases de esta afirmación.
Tanto la historia de las aventuras de don Quijote como la historia de cómo se
narran  las  aventuras  de  don  Quijote  están  construidas  sobre  la  reflexión
metaliteraria;  el  propio  don  Quijote  encarna  la  metaliteratura  en  sí  mismo.  El
Quijote,  construido  sobre  la  teoría  y  crítica  literaria  desde  su  misma  forma  (la
parodia),  se  erige  sobre  la  articulación  de  estas  dos  historias  tan  estrechamente
ligadas. En las aventuras de don Quijote, la crítica literaria se manifiesta a través de
los personajes, sus palabras, acciones y reacciones, afectadas de un modo u otro por
don  Quijote  como  loco-cuerdo,  capaz  de  hacer  las  más  sensatas  e  inteligentes
reflexiones  y  tomar  por  verdaderos  los  mayores  disparates  de  los  libros  de
caballerías.  En  el  episodio  del  retablo,  don  Quijote  confunde  la  realidad  con  la
ficción;  al  darse  cuenta de su error, lo  atribuye a  obra de  encantadores  malignos
asegurando:
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a mí me pareció todo lo que aquí ha pasado que pasaba al pie de la
letra:  que  Melisendra  era  Melisendra,  don  Gaiferos  don  Gaiferos,
Marsilio Marsilio, y Carlomagno Carlomagno. Por eso se me alteró la
cólera, y por cumplir con mi profesión de caballero andante quise dar
ayuda y favor a los que huían115
Don Quijote se mueve por un principio de verdad: cree que las historias que
se cuentan en los libros y romances de caballerías son ciertas, sin importar si son o
no verosímiles. Desde el Prólogo al lector del Quijote de 1605, Cervantes declara su
objetivo de querer desterrar las disparatadas historias de los libros de caballerías. Su
propósito  fue  aplaudido  por  muchos,  tanto  desde  el  punto  de  vista  de  la  crítica
literaria  como  desde  el  de  la  crítica  moral.  En  la  España  del  siglo  XVI,  fueron
muchos los teólogos, escritores e intelectuales que criticaron y censuraron los libros
de  caballerías,  enumerando  sus  defectos  y  los  posibles  daños  causados  por  su
lectura.  Dichas  críticas  a  los  libros  de  caballerías  pueden  resumirse,  siguiendo  a
Riley,116 en tres: 
1- Los libros de caballerías son lascivos e indecentes, un mal modelo que induce a
conductas inapropiadas. Los lectores de estos libros son incitados a la sensualidad y
al vicio, por lo que la virtud de las doncellas jóvenes aficionadas a este tipo de libros
queda puesta en peligro. Además, su lectura es propia de personas ociosas y hace
perder el tiempo.117
2- En cuanto a la escritura, están mal construidos y peor escritos. Muchos críticos
descalificaban a  los  autores  de  los  libros  de  caballerías  como personas  ociosas  y
despreocupadas, que, escriben mal y han leído pocos libros.118
115 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 931.
116 RILEY, Edward C. Cervantes's Theory of the Novel. Oxford: Oxford University Press, 1962; y Riley,
«Cervantes: Teoría literaria».
117 Esta última afirmación acerca de la ociosidad procede del análisis de Riquer sobre las críticas a los
libros de caballerías por los contemporáneos de Cervantes y en el Quijote en: Para leer a Cervantes,
pp. 99-113. 
118 Sobre el comentario de la ociosidad de los autores, ibid.
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3-  La  tercera  crítica  se  dirige  a  los  libros,  considerados  mentirosos,  increíbles  y
disparatados; los libros de caballerías se consideran enemigos de la verdad y de la
historia auténtica. 
La primera es una crítica de orden moral, si bien trata la literatura desde el
punto de vista de la ejemplaridad; las otras dos, parten de problemas estilísticos. En
el retablo veremos, de un modo u otro, planteadas las tres críticas. Empecemos por
las literarias.
Al  calificar  a  los  libros  de  caballerías  de  mentirosos  e  increíbles,  se  está
iniciando uno de los mayores debates de crítica literaria de la época, planteados a
partir  de  la  relectura  renacentista  de  obras  como  la  Poética de  Aristóteles. Los
descalificativos «mentiroso» e «increíble» se oponen a «verdadero», planteando el
debate literario sobre la verdad y la verosimilitud, desde la crítica al tratamiento de
lo maravilloso y la inverosimilitud desbocada de los libros de caballerías. Cua ndo se
los acusa de mentirosos es porque, al igual que vemos a través del trujamán instruido
por maese Pedro, las historias caballerescas claman ser historias verdaderas, lo cual
nos introduce en el problema de la historia auténtica y de la diferenciación entre el
poeta y el historiador. Nos encontramos, pues, con los principales debates teórico-
literarios  de  la  época:  lo  maravilloso frente  a  la  verosimilitud,  el  problema de la
verdad histórica y la diferenciación entre Historia y Literatura. Ésta última se hace
explícita  en  las  palabras  del  trujamán  cuando  presenta  la  historia  de  Melisendra
como historia verdadera, «sacada al pie de la letra de las corónicas francesas y de los
romances  españoles»,119 como  si  ambos  tipos  de  fuente  tuviesen  la  misma
legitimidad  frente  al  problema  de  la  verdad  histórica.  Cervantes  plantea  una
pregunta  que  sigue  vigente  hoy:  ¿dónde  está  el  límite  entre  la  Historia  y  la
Literatura? A través de las palabras antes citadas de don Quijote (que repite la misma
expresión del trujamán), Cervantes emplea socarronamente la expresión al pie de la
letra para aludir a la creencia de don Quijote de la ficción como verdad, el caballero
de la triste figura no diferencia entre historia y poesía. Esto se debe, en parte, a que
don  Quijote  no  quiere  imitar  el  modelo  del  caballero  andante,  sino  vivirlo
(podríamos  decir  que  su  locura  se  construye  sobre  el  tópico  de  la  vida  como
119 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 924.
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literatura  o  como  teatro).  Los  contemporáneos  de  Cervantes  retomaron  en  sus
reflexiones sobre el  tema la distinción aristotélica entre contar las cosas tal  como
sucedieron (historia) o contarlas como deberían haber sucedido (poesía, en el sentido
amplio del término).
Paradójicamente,  don  Quijote,  pese  a  creer  los  mayores  disparates,  no  se
muestra,  sin  embargo,  dispuesto  a  aceptar  una  historia  mal  contada  ni  llena  de
impropiedades. Entramos, aquí, en la crítica estilística los relatos caballerescos en el
retablo. Primero, don Quijote se queja de las digresiones del trujamán cuando éste
compara el sistema de justicia moro con el cristiano; luego, cuando el muchacho,
tras  narrar  la  fuga  de  Gaiferos  y  Melisendra  les  desea  una  vida  larga  y  feliz
aludiendo a Néstor,120 maese Pedro le pide llaneza, «que toda afectación es mala».121
La tercera y última crítica la hace don Quijote no al trujamán, sino a maese Pedro
(responsable de los contenidos y forma de la obra), quejándose precisamente de las
impropiedades del relato que faltan a la verdad histórica: «entre moros no se usan
campanas, sino atabales y un género de dulzainas que parecen nuestras chirimías».
No se trata de un simple detalle,  las campanas son representativas de las iglesias
cristianas,  símbolo  del  cristianismo,  y  el  trujamán  las  está  metiendo  en  tierra  de
moros  (infieles).  En  este  punto,  «cesó  el  tocar».  Maese  Pedro  se  deja  ver,
respondiendo a don Quijote que eso son niñerías, pues al fin y al cabo se representan
a diario mil comedias llenas de impropiedades y disparates y, aún así, con gran éxito.
En esto, don Quijote le da la razón. El comentario constituye una crítica a la falta de
verdad  histórica,  pero  no  sólo  en  los  libros  de  caballerías,  sino  también  en  la
comedia teatral (concretamente se aprecia, como comentábamos en el capítulo 2, la
crítica directa a  Lope de Vega).  Cervantes extiende muchas de las críticas que se
hacen a los libros de caballerías a otros géneros literarios, como aquí la comedia o
en otros momentos la novela pastoril. 
En lo que se refiere a la crítica de la estructura, no está aquí aplicada a los
libros de caballerías en general, sino al  Quijote de 1605, que fue criticado por su
120 Uno de los héroes griegos de la guerra de Troya que se convirtió en símbolo de la prudencia y la
longevidad.  Cervantes  alude,  de  nuevo,  a  la  guerra  de  Troya  -esta  vez  por  boca  del  trujamán-
anticipando, de nuevo, la destrucción del retablo.
121 Cervantes, Ibid., p. 927. La crítica a la afectación es común en la época, como a la pedantería. Véase
la explicación de Percas de Ponseti en su comparación entre el  Diálogo de la lengua castellana de
Valdés con el  Quijote de Cervantes (con alusión explícita a esta corrección de maese Pedro) en:
Percas de Ponseti, Cervantes y su concepto del arte, pp. 106-107 (en las notas).
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falta  de unidad a  raíz  de las historias  insertadas  de otros  personajes que rompen,
según muchos, la trama principal.122 En el capítulo 59 de Q II, Cervantes responde a
esta crítica diciendo que Cide Hamente 
en esta  segunda  parte  no quiso  injerir  novelas  sueltas  ni  pegadizas,
sino  algunos  episodios  que  lo  pareciesen,  nacidos  de  los  mesmos
sucesos que la verdad ofrece, y aun éstos limitadamente y con solas
las palabras que bastan a declararlos123
Es  ésta  una  descripción  que  puede  aplicarse  directamente  a  la  historia  de
Melisendra como narración inserta que surge de los mismos sucesos de la historia
principal.  La  autocrítica  en  el  episodio  del  retablo  se hace  desde  la  organización
estructural  de  las  historias  paralelas  mediante  el  recurso  de  introducir  un  relato
dentro de otro. 
Todas estas problemáticas aparecen en el Quijote directamente, como tema de
diálogos o de discursos, como núcleo de la locura de don Quijote y como móvil de
su conducta;124 o en su aplicación directa o indirecta a la misma novela de Cervantes.
En el  retablo,  vemos  tanto  su aplicación directa  en la  narración  de la  historia  de
Melisendra,  como  en  el  diálogo  entre  sus  personajes  acerca  de  cómo  debe  ser
narrada la historia. Al igual que sucede en general en el  Quijote, los problemas de
teoría y crítica literarias se plantean desde distintos puntos de vista exponiendo las
diversas opiniones. Así pues, en muchas ocasiones es difícil saber cuál era la postura
de  Cervantes.  Para  Riley,  «Indudablemente,  Cervantes  aceptaba  gran  parte  de  la
teoría  del  siglo  XVI.  Pero  al  mismo  tiempo  propone  o  insinúa  razonamientos
contrarios  o  subversivos.  Así,  coexisten  en  la  obra  opiniones  aristotélicas  y
122 El Saffar  hace un replanteamiento muy interesante de la  función de las historias intercaladas en
relación con el autor ficticio en el Quijote: «Gracias a la treta ingeniosa de hacer que los personajes
de la Segunda Parte tengan consciencia tanto de la existencia de una historia escrita sobre ellos, como
de la del autor de ella Cicle Hamete y la historia misma pueden ser juzgados por sus personajes y
lectores. El resultado es la aparición de un modelo que duplica exactamente el que hemos visto con
mayor claridad en las historias  intercaladas.  Un narrador,  que es  a  su vez personaje,  cuenta una
historia a un público sin el cual ésta no existiría; así, el lector observa la historia y la reacción que
produce en su público.» El Saffar, op. cit., p. 296.
123 Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 1070.
124 Riley, «Cervantes: Teoría literaria», p. CXLVIII.
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antiaristotélicas, por ejemplo».125 
Sin embargo,  no hace falta estar  tan loco como don Quijote  para creer  las
historias  más  absurdas  e  inverosímiles:  la  superstición,  la  ignorancia  y  el  miedo
bastan, como ilustra Cervantes a través de engaño del supuesto mono adivino o del
retablo de las maravillas. La superstición y la ociosidad son dos de las críticas que
hace Cervantes al público (en un sentido amplio) de estas historias disparatadas. A
través de la figura de maese Pedro y de determinados detalles pícaros en la historia
de Melisendra, Cervantes plantea la crítica a la calidad de los autores de los libros de
caballerías y cómo se refleja en sus textos, partiendo de  la idea de que todo buen
poeta es y debe ser, necesariamente, un buen hombre, porque su calidad humana, su
naturaleza, se refleja en el texto.126 En este caso, la calidad humana de maese Pedro
también queda reflejada en su retablo: la insistencia en la ociosidad y bravuconería
de don Gaiferos; Carlomagno como padre putativo de Melisendra; el beso forzado
del moro en complicidad con el público; Melisendra a horcajadas sobre el caballo;
etc. Teniendo en cuenta que el episodio del retablo de maese Pedro es una parodia
del  ya  comentado  episodio  de  Avellaneda (lleno,  por  cierto,  de  obscenidades),  la
crítica a la calidad del texto en relación con la calidad del poeta parece ir dirigida al
autor del Quijote apócrifo.
La  importancia  de  la  calidad  moral  del  autor  está,  pues,  directamente
relacionada con la ejemplaridad y plantea, aquí, el peligro de un mal ejemplo. En el
Renacimiento,  la  imitación  de  grandes  modelos  para  alcanzar  la  perfección
(independientemente  de  que  dichos  modelos  fueran  personajes  históricos  o
literarios)  era  algo  frecuente  en  la  educación  humanística.  Don  Quijote  imita  un
modelo, el de los caballeros andantes; el principal problema de seguir este modelo es
la  completa  inverosimilitud,  el  tratamiento  descontrolado  de  lo  maravilloso.  No
obstante, Cervantes plantea en el retablo, como en otros lugares del Quijote, que el
modelo tiene sus contrapuntos positivos: la liberalidad y generosidad de don Quijote
siguen también el modelo de sus ideales caballerescos.
125 Ibid., p. CXLVIII.
126 Esta idea se plantea explícitamente en boca de don Quijote en el capítulo 16 de Q II, p. 828: «Si el
poeta fuere casto en sus costumbres, lo será también en sus versos; la pluma es la lengua del alma».
En el capítulo 59 de  Q  II,  don Quijote se niega a leer la novela de Avellaneda por mantener sus
pensamientos y sus ojos lejos de lo obsceno.
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La  importancia  del  valor  moral  (y,  por  tanto,  social)  del  arte,  lo  vemos
también en Manuel  de Falla.  En el  programa del  5  de noviembre de  1926 de un
concierto  del  Retablo y  el  Concerto en  l'Associació  de  Música  “da  camera”  de
Barcelona, se reproduce una nota manuscrita del compositor que dice lo siguiente: 
Por  convicción  y  por  temperamento  soy  opuesto  al  arte  que
pudiéramos llamar egoísta.
Hay  que  trabajar  para  los  demás :  simplemente,  sin  vanas  y
orgullosas intenciones. Sólo así puede el Arte cumplir su noble y bella
misión social.127
 
Si don Quijote considera ejemplares a los caballeros andantes, Falla plantea
la figura de don Quijote, en sus nobles aspectos, como ejemplar (volveremos a ello
más tarde). 
En  cuanto  al  análisis  del  Retablo desde  el  paso  de  la  metaliteratura  a  la
metamúsica,  Falla  retrata  en  su  ópera  algunos  de  los  aspectos  mencionados  en
Cervantes.  El  tono  cómico  en  la  representación  de  los  títeres  del  retablo  (por
ejemplo,  la  pomposidad de  Carlomagno y  sus  caballeros)  y  el  retrato  musical  de
maese Pedro como pícaro (a través de su caracterización vocal y de la seguidilla que
antes mencionábamos), trasladan perfectamente el reflejo de la calidad del autor en
sus obras. No podemos afirmar que Falla conociese el debate teórico-literario que
antes exponíamos, pero el texto de Cervantes permite establecer la relación entre el
autor de la historia del retablo (maese Pedro) y los contenidos y tono burlesco de la
misma, sin necesidad de haber entrado a estudiar los debates literarios de la época de
Cervantes. Máxime si, como es el caso, el compositor establece la relación directa, y
de  forma  bastante  explícita  en  el  libreto,  entre  el  retablo  de  maese  Pedro  y  el
Entremés del retablo de las maravillas, cuyo contenido (como la bailarina exótica)
refleja la bajeza moral de su autor, Chanfalla. 
Por otra  parte,  Falla  reproduce muy acertadamente la  transformación en la
127 La nota está firmada por Manuel de Falla, en Barcelona, con fecha del 3-11-1926.
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mente de don Quijote del retablo como ficción al retablo como realidad. A raíz de la
separación entre la historia de la liberación de Melisendra y la historia de cómo se
cuenta la  liberación de Melisendra,  veíamos cómo Falla distingue en sus notas al
programa  del  Retablo  entre  los  personajes  reales de  la  venta  y  el  retablo  como
auténtico teatro, es decir, entre realidad y ficción. La separación entre el plano de la
narración y el  de la  representación se irá  difuminando,  paulatinamente,  al  mismo
tiempo que se borra la frontera entre realidad y ficción en la mente de don Quijote,
lo cual sucede a medida que aumenta la tensión dramática en el relato del romance.
Este  proceso gradual  se plantea enteramente desde el  plano musical.  El  canto del
trujamán sonará  a capella durante toda la presentación de la  verdadera historia de
Melisendra, empezando con don Gaiferos jugando a las cartas habiéndose olvidado
de  su  esposa.  Se  nos  presenta  musicalmente  la  escena  y,  sin  cerrar  las  cortinas
(puesto que se trata  del  mismo Cuadro 1),  empieza la  narración de la  entrada de
Carlomagno mientras todavía suenan algunos instrumentos de la orquesta sobre el
redoble del tambor, pero el sonido instrumental se extingue pronto. Podemos todavía
hablar de una narración a capella. Sin acompañamiento, el trujamán narra la riña del
emperador a don Gaiferos, su salida de la sala y el enfado de don Gaiferos al arrojar
el tablero y pedirle la espada a don Roldán; tambor, timbal y trompeta entrarán con
el estallido de cólera de don Gaiferos cuando don Roldán «no se la quiere prestar».
Es  aquí  donde  escuchamos  el  retrato  musical  de  la  ira  de  don  Gaiferos  que
exponíamos  en  la  figura  16.  La  presencia  de  la  orquesta  durante  el  relato  del
trujamán se afianza desde este momento. La siguiente intervención del muchacho, al
describir a Melisendra en lo alto de la torre del Alcázar de Zaragoza, apenas canta
seis compases sin orquesta; será de nuevo el motivo de la humillación, esta vez en
Melisendra, lo que irrumpa en la narración del trujamán. De aquí en adelante, todas
las  intervenciones  del  trujamán  vendrán  acompañadas  por  instrumentos  de  la
orquesta: primero, la cuerda y el clave con notas pedales, a modo de bajo continuo,
al  narrar  el  castigo  del  moro.  La  primera  intervención  de  don  Quijote  es  muy
significativa,  porque  sus  últimos  tres  compases  (370-372)  presentan  una
reelaboración del motivo melódico del Decembre congelat. Anteriormente decíamos
que este villancico catalán representa el plano de la fantasía, de la imaginación de
don Quijote; aquí es un indicio de que «Don Quijote, cuyas piernas han traducido
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por movimientos nerviosos su protesta contra las últimas palabras del trujamán», 128
se está sumergiendo en la historia.
Con la llegada de don Gaiferos por los Pirineos se anticipa en las cuerdas el
apoyo  que  luego  darán  los  vientos  al  ritmo  del  caballo.  Prácticamente  toda  la
orquesta  participa en la narración del encuentro entre  don Gaiferos y Melisendra.
Tras la fuga de la pareja, encontramos la superposición de los planos de la narración
y de la representación: poco a poco se van solapando, ya no se alternan, sino que se
desarrollan simultáneamente fundiendo la voz y la orquesta, el espacio sonoro de la
venta  con  el  del  retablo.  La  utilización  del  clave,  que  hasta  ese  momento  había
caracterizado el tiempo lejano de la historia del romance o de las imaginaciones de
don  Quijote,  ha  comenzado  a  invadir  el  espacio  de  la  venta,  en  una  magnífica
descripción de la locura de don Quijote, hasta la fusión completa en que don Quijote
destroza el retablo con su espada. 
La última interrupción de don Quijote tiene muchos detalles significativos.
En primer lugar, cuando el trujamán narra cómo al dar la voz de alarma «la ciudad se
hunde con el son de las campanas, que en todas las torres de las mezquitas suenan»,
estamos escuchando el  motivo  de  las  campanas  en las  trompas  y el  clave  con la
indicación  quasi  campane.  Falla  no  emplea  aquí  campanas  en  la  orquesta:  la
impropiedad  del  símbolo  de  lo  cristiano  sonando  en  las  torres  de  las  mezquitas
impide a don Quijote  tomar la  ficción del  retablo como realidad y, por  tanto,  las
campanas son necesariamente ficticias. La fuerza de su interrupción calla de golpe a
toda la orquesta. Al intentar maese Pedro calmar a don Quijote, intenta usar razones
adecuadas  al  caballero  que  sonarán  sobre  la  melodía  alterada  de  los  tres  últimos
compases de la anterior intervención de don Quijote, es decir, del villancico catalán.
Para  calmar a  don Quijote,  maese Pedro se defiende pero  siempre  siguiéndole  la
corriente.  Al  retomar la  palabra el  trujamán,  el  motivo del  villancico sonará muy
claramente  en  el  clarinete  (simultáneamente  a  la  autocita  de  Falla),  mientras  el
tambor  y  el  timbal  retoman el  tópico  militar:  Don Quijote  ya  está  inmerso  en  la
ficción y dispuesto para la batalla. El resto lo hemos descrito en el comentario del
«Final» relacionándolo con los tópicos literarios.
128 Falla, El retablo de Maese Pedro, partitura vocal, 1924, p. 25.
263
Como podemos ver, Falla representa magistralmente la fusión de realidad y
ficción  que  (decíamos  al  principio  del  capítulo)  se  convierte  en  la  dicotomía
realidad-ilusión,  derivada de la lectura del  Quijote de los románticos alemanes.  A
este  respecto,  me  parece  importante  resaltar  la  importancia  de  lo  sonoro  en  el
retablo:  más  allá  de  que  la  música  esté  presente  durante  toda  la  narración  de  la
liberación  de  Melisendra,  es  el  sonido  de  las  campanas  en  las  mezquitas  lo  que
impide a don Quijote entrar en el mundo literario narrado y su ausencia (dejan de
sonar, en El retablo de Falla, tras la intervención de don Quijote) lo que le permite
entrar  al  mundo de la  fantasía.  La  misma importancia  tiene  en el  Retablo  de las
maravillas,  para el  que Chanfalla ha contratado expresamente a Rabelín,  el  mejor
músico que ha encontrado, diciendo que si no es bueno no podrán llevar a cabo el
engaño.  Al igual que el Retablo de las maravillas, el retablo de maese Pedro es una
función de ilusionismo. Volvamos la vista, una vez más, al episodio cervantino.
En su análisis, Haley plantea la alusión a la magia en el retablo a través de la
figura del trujamán:
Su ubicación física está indicando que no es parte del reparto, y, sin
embargo,  la  función  que  realiza  fuera  de  la  escena  es  esencial  a  la
representación. La varilla que maneja no sólo señala gráficamente los
títeres que entran en escena,  sino también su oficio de «intérprete y
declarador».  Puesto  que  los  títeres  que  va  señalando  con  la  varilla
representan «los misterios de tal retablo» (adviértase la reminiscencia,
aquí  rica  en  connotaciones,  del  origen  eclesiástico  del  nombre
empleado para la escenografía), se ofrece además la sugerencia de que
el uso de la varilla implica una alusión a la magia. Y, efectivamente,
así  ocurre,  pues  la  varilla  le  permite  introducirse  en  la  escena,  aun
permaneciendo fuera de ella.129
Las  candelillas  de  cera  que  envuelven  el  retablo  vienen  asociadas  a  su  uso
eclesiástico.  Si  consultamos  el  Tesoro  de  la  lengua  castellana de  Covarrubias
(1611), dentro de la definición de «candela» especifica: «La Iglesia Católica usa de
129 Haley, op. cit., p. 275.
264
las  velas,  o cirios,  en muchos ministerios;  pónelos en los altares,  en tanto que se
celebran las Misas y los divinos oficios». En cuanto a «retablo», lo define como la
tabla  en  que  se  pinta  alguna historia  de  devoción,  a  lo  que  añade que  «Algunos
extranjeros suelen traer una caja de títeres que representa alguna historia sagrada, y
de allí les dieron el nombre de retablos».130 No acaban aquí los términos connotados
de  manera  religiosa:  los  títeres  del  retablo  son  figuras y  hechuras que  al  ser
destrozados por maese Pedro se convierten en reliquias. 
Este tipo de terminología no escapó a un profundo católico como Falla, como
tampoco  las  connotaciones  mágicas  de  la  varilla  del  trujamán.  Cristoforidis
transcribe los  contenidos  de una  pequeña libreta  sin  clasificar  en la  que hay seis
páginas  de  «Notas  para  artículos»  manuscritas.  En su  transcripción  hay  una  nota
suelta  que  dice:  «Música  =  Evocación,  magia  (principio  prehistórico  del  arte
musical)».131 En su análisis  sobre la estética en la obra de Falla,  Antonio Narejos
considera que «En los escritos de Falla podemos ver que la alusión a la magia y las
fuerzas ocultas  del  ser humano son una constante».132 Volvamos al  trujamán y su
varita. Falla le da la varita al trujamán desde el principio, pero éste, al alternar la
narración y la  representación del  retablo,  no la  emplea durante buena parte  de la
obra. ¿Cuándo emplea la varita el trujamán señalando las figuras del retablo? Es en
el nº 71, en el momento en que vemos al Rey Marsilio buscando a sus guardias para
dar la voz de alarma, cuando la varita empieza a funcionar. Son las campanas en las
mezquitas  lo  que  rompe  la  magia;  una  vez  hecha  la  corrección  que  exige  don
Quijote, la varita establece la conexión ilusoria con el mundo literario del retablo.
Tanto en el retablo cervantino como en el de Falla vemos la búsqueda de la
renovación y redefinición de un género. En el caso de Cervantes, como podemos ver
en el planteamiento de la narración, en el tratamiento de los rasgos humorísticos de
la  historia  de  Melisendra  así  como en las  partes  del  diálogo que versan  sobre la
comedia, hay una iniciativa que está presente a lo largo de ambas partes del Quijote:
130 Teniendo en cuenta que la historia de maese Pedro está lejos de ser una historia sagrada, la evocación
de lo religioso en su retablo no hace sino insistir en la figura del pícaro.
131 Christoforidis,  Aspects of the Creative Process in Manuel de Falla's El retablo de Maese Pedro and 
Concerto, Anexo 1.7: 1.
132 Narejos, La estética musical de Manuel de Falla, p. 313. Véase todo su análisis de las alusiones a la 
magia en los escritos de Falla y el concepto de la magia relacionado con la religión en su obra.
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la  renovación  y  la  revalorización  del  género  de  la  comedia,  despreciado  por  las
relecturas  de Aristóteles en las  que,  comentábamos anteriormente,  se interpreta  la
afirmación aristotélica de que la comedia representa las personas peor de lo que son
desde un punto de vista peyorativo. Cervantes plantea a través de una comedia (o
tragicomedia) en prosa la necesidad de reconsiderar este género (revalorización que
él mismo lleva a cabo en el Quijote).
En  cuanto  a  Falla,  se  sumerge  en  la  reflexión,  más  allá  del  nacionalismo
musical,  del  problema  del  género  lírico  en  España,  concretamente  la  ópera.  El
retablo constituye para él un punto de inflexión en su trayectoria artística. En una
carta a la Princesa de Polignac,133 el compositor afirma que, si bien comenzó la obra
con la intención de hacer un divertimento, El retablo se había convertido en aquella
obra en la que, probablemente, había depositado más ilusión. 134 Falla emprende en
El  retablo una  reflexión sobre  las  recomendaciones  de Pedrell  acerca  de emplear
tanto fuentes populares como fuentes históricas en la lucha por llevar a cabo con
éxito el desarrollo de una ópera nacional.135 Cuando Manuel de Falla decide mirar
hacia el Siglo de Oro como fuente temática para sus obras, Felipe Pedrell ya había
compuesto una ópera titulada La Celestina y basada en la novela del mismo nombre
de Fernando de Rojas, lo cual ya constituye un claro antecedente de partir de una
obra  de la  literatura  clásica  española  para  la  creación de  una  ópera  nacional  que
luego se atribuirá al  compositor gaditano. El cambio de estilo que supone su giro
hacia el castellanismo implica un cambio sustancial en sus trabajos, mostrando otra
forma de entender y trabajar el hispanismo.
Ambos, Cervantes y Falla, reflexionarán sobre la renovación y revalorización
de los mencionados géneros, pero matizo aquí que creo que no se trata, en este caso
concreto, de un paralelismo buscado por Falla, sino de una casualidad.
133 Carta  de  Manuel  de  Falla  a  la  Princesa  de  Polignac.  Granada,  20-II-1923.  AMF,  carpeta  de
correspondencia nº 7432, fotocopia de la carta original manuscrita, conservada en el Archivo Alain
Olivier.
134 Aludimos al  Retablo como punto de inflexión en la trayectoria de Falla, así como a las influencias
sobre la ópera, como posibles causas del retraso en la composición de la ópera.
135 En esta época, la influencia de la ópera italiana es tan fuerte que la ópera nacional parece condenada
al fracaso. Este es uno de los motivos del surgimiento de la zarzuela, género español que trata de
competir con la ópera italiana.
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5.  LA  ESPAÑA  IDEAL  DE  FALLA  EN  EL  RETABLO:  UNA  PROPUESTA
POLÍTICA.
Llegados a este punto, nos falta por abarcar el análisis de la lectura que hace Falla
del Quijote, cómo se inscribe dentro de la recepción de la obra del primer cuarto de
siglo  XX y  así  poder  plantear  la  interpretación  de  El  retablo de  Falla  desde  una
perspectiva  política  (en  sentido  amplio).  Para  poder  llevar  a  cabo  dicho  análisis
debemos  empezar  por  establecer  el  porqué  de  la  elección  del  Quijote,  y  más
concretamente del episodio del retablo, para su ópera.
5.1 LOS MOTIVOS PARA ELEGIR EL QUIJOTE: ESTADO DE LA CUESTIÓN.
¿Por  qué,  entre  todos  los  temas  literarios  posibles,  escoge  Falla  el  Quijote de
Cervantes y, dentro de éste, el episodio del retablo de maese Pedro? En los estudios
sobre El retablo, sean específicos sobre esta obra o parte de un estudio más general o
de una biografía de Falla, hay pocas incursiones sobre el  motivo por el que Falla
eligió el  Quijote y, más concretamente, el episodio del retablo, como tema para su
ópera.  Con  motivo  de  la  supervisión  y  corrección  del  libro  que  Roland-Manuel
estaba escribiendo, Falla, hablando de su infancia, le dice:
Ajoutons  encore  mes  représentations  dans  un  petit  théâtre  de
marionnettes,  dont  le  seul  public  était  ma  sœur  et  dans  lequel  Don
Quichotte et ses aventures occupaient une place de prédilection.1 
La anécdota viene narrada, en efecto, en el libro de Roland-Manuel, 2 como
también será contada en la otra biografía de Falla escrita en vida del compositor (y
revisada, también, por él), la de Jaime Pahissa:
1 Borrador manuscrito de carta sin fechar, pero del año 1928. Carpeta de correspondencia 7521, AMF.
Christoforidis fecha la carta el 30-12-1928 en Aspects of the Creative Process in Manuel de Falla's
El retablo de Maese Pedro and Concerto, p. 99.
2 Roland-Manuel, Manuel de Falla, p. 15.
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Falla  con  sus  hermanitos  tenía  un  pequeño  teatro  en  el  que
representaba  comedias  que  él  mismo  hacía,  y  con  decoraciones
pintadas también por él. Tenía que ser así: no valían las que se podían
comprar,  ya  hechas,  y  menos  si  estaban  demasiado  bien.  Al  ver  la
afición del niño, sus padres le compraron un teatro mejor, con figuras
de personajes y bien pintadas decoraciones. Pero ya no es lo mismo;
ya no sirve; ya lo abandona; ya no quiere, ni sabe, interpretar en él sus
creaciones,  como la  comedia  de  Don  Quijote que  compuso  para  el
teatrito primero.  […] En Falla,  la  comedia infantil  del  Quijote,  o la
imaginaria ciudad de Colón, como un presentimiento, se continuaron
en su madurez con El retablo, y con L'Atlántida.3
Desde la biografía de Pahissa se ha repetido la admiración que tuvo Falla por
esta obra desde niño de forma recurrente, como si fuera única explicación de dicha
elección. Por supuesto, hay excepciones. Michael Christoforidis trata de acercarse,
aunque brevemente, a la cuestión desde la perspectiva de la revaluación, por parte de
la Generación del 98, de la identidad española a través de un examen de la herencia
castellana; según Christoforidis, este movimiento devolvió la figura de don Quijote a
un primer plano.4 Tras esta  breve afirmación,  retoma el  motivo de las marionetas
infantiles y, desde ahí, explica el continuo interés de Falla por obras musicales sobre
el Quijote, recopilando libretos o partituras cuando le era posible o bien recortes de
críticas musicales sobre dichas obras (por ejemplo, el  Don Quichotte de Massenet),
así  como señala  que  Falla  tuvo la  idea de hacer  una ópera sobre don Quijote  en
ocasiones anteriores.
Por  su  parte,  Hess  sitúa  el  contexto  de  la  corriente  del  quijotismo  en  la
Generación  del  98  y  su  visión  de  don  Quijote  como  símbolo  regeneracionista  y
considera tres principales influencias en Falla: Vida de don Quijote y Sancho (1905)
de Unamuno,  Meditaciones del Quijote (1914) de Ortega y Guía para el lector del
Quijote (1926) de Mandariaga. Deja a un lado, sin embargo, a Azorín, a quien no
3 PAHISSA, Jaime.  Vida y obra de Manuel de Falla.  Nueva edición ampliada. Buenos Aires: Ricordi
América, 1956,  p. 26.
4 Christoforidis,  Aspects of the Creative Process in Manuel de Falla's  El retablo de Maese Pedro
and Concerto, p. 99.
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cree de especial influencia en  El retablo. En cuanto a Falla, considera que el tema
quijotesco era una elección que le permitía distanciarse del andalucismo sirviéndose
de  Castilla  como  centro  de  España  y  cuna  de  la  identidad  nacional  «pura»,5 al
mismo  tiempo  que  la  estética  castellana  se  aproximaba  mucho  a  la  retórica  del
neoclasicismo.6
Estoy  de  acuerdo  con  ambos  en  que  las  reflexiones  que  hicieron  los
miembros de la Generación del 98 y Ortega acerca del problema de España desde el
Quijote son una de las principales influencias en la elección que hace Falla de la
novela cervantina como tema para su ópera. Sin embargo, retomando el recorrido de
la recepción del Quijote al inicio de este trabajo, creo que debemos plantearlo como
centro de reflexiones sobre la situación de España más allá de la Generación del 98 y
Ortega,  aunque éstos  últimos sean  la  principal  influencia  sobre  el  compositor. El
concepto de decadencia de España y la necesidad de su regeneración son previos a la
pérdida  definitiva  de  las  colonias:  en  1860  Fernando  Garrido  publica  La
regeneración de España; y en 1890, Lucas Mallada publica Los males de la Patria.
«El ambiente que luego se llamaría "del 98" venía preparándose mucho antes de esa
fecha».7 
Como veíamos al principio de este trabajo, Cervantes y el Quijote se vieron,
desde  el  siglo  XVIII, inmersos  en  las  discusiones  acerca  de  la  Leyenda  Negra
española. Tras diversos debates entre detractores y defensores de la obra cervantina,
devinieron  progresivamente  en  representativos  de  España  para  terminar
convirtiéndose en iconos del nacionalismo español. Este proceso vino marcado por
la influencia de las lecturas del Quijote de los románticos alemanes, que ven en don
Quijote  una  síntesis  del  espíritu  nacional  español.  F.  Schlegel  destaca  el  valor
casticista  del  Poema  de  Mio  Cid y  del  Quijote por  el  espíritu  de  la  caballería
medieval  y  por  el  retrato  de  la  España  de  Cervantes.  Los  románticos  alemanes
consideraron  el  Quijote,  al  mismo  tiempo,  como  reflexión  profunda  sobre  los
grandes  problemas existenciales,  lo  que planteaba su universalidad.  El  Quijote se
considera al mismo tiempo un icono de lo español y un clásico literario universal.
5 Hess, Manuel de Falla and the Modernism in Spain, pp. 209-210.
6 Ibid., p. 110.
7 Álvarez Junco, Mater dolorosa, p. 587.
269
Estos  dos  rasgos  lo  situarían,  a  finales  del  XIX,  en  el  centro  del  debate  de  la
regeneración de España desde las reflexiones sobre el casticismo y el universalismo.
Es necesario tener en cuenta que desde el concepto de decadencia de España
el Quijote se emplea para la defensa de posicionamientos políticos muy distintos en
las  propuestas  regeneracionistas.  En  este  punto  me  gustaría  retomar  la  cita  que
hacíamos en el Capítulo 1, a raíz del tercer centenario del Quijote:
Cervantes  era  el  símbolo  político  perfecto,  porque  su  obra  admitía
todas  las  interpretaciones:  desde  la  nacional-católica  de  Alejandro
Pidal a la nietzsteana de Navarro Tomás, pasando por la racionalista
de  Ramón  y  Cajal,  la  antiburguesa  de  Azorín  o  la  meramente
«entretenida» de Valera.8
 
El  regeneracionismo,  como  el  quijotismo,  es  el  punto  de  partida  de
reflexiones  ideológicas  de  lo  más  dispares.  En  este  estudio  nos  interesa  ver  qué
España estaba proyectando Falla desde el Quijote, desde el retablo. Por supuesto que
la admiración por Cervantes y su obra juegan un papel importante también desde la
perspectiva estética, como hemos visto en la relación que establece con el escritor y
el trabajo realizado para evocar su estilo de escritura. Pero como también veíamos al
tratar el reflejo de calidad moral del poeta sobre su obra, Falla compone pensando
«trabajar para los demás », en un arte que cumpla «su noble y bella misión social» .9
La intención de  reflejar  los  valores  éticos  y  estéticos en  la  obra  de  Cervantes  la
encontramos explicitada en una significativa  carta a Adolfo Salazar en la que Falla
define sus intenciones en El retablo:
Voy a procurar decirle […] con la mayor claridad posible cuáles han sido mis
intenciones al componer el  Retablo. Recordará Vd. que con este trabajo he
8 Álvarez Junco, op. cit., p. 590.
9 Nota manuscrita de Manuel de Falla, en Barcelona, firmada con fecha del 3-11-1926 y reproducida en
el programa  del  5  de  noviembre  de  1926  de  un  concierto  del  Retablo y  el  Concerto en
l'Associació de Música “da camera” de Barcelona.
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querido rendir un devoto homenaje a la gloria de Cervantes, por el cual cada
día siento más profunda admiración, considerándole como  uno de los raros
artistas tipos de nuestra raza.  (Esto de los artistas tipos sería muy largo de
explicar, ya charlaremos de la cuestión cuando nos veamos). Claro está que
pensando yo de este modo, he procurado utilizar en la composición del  R.
ciertos valores éticos y estéticos que se revelan en la obra de Cervantes. (No
sé si me explico, p[er]o sí sé lo que quiero decir). 
En  la  audición  de  Madrid  éstas,  como  muchas  otras  cosas,  han
pasado  desapercibidas,  pues,  exceptuando  la  orquesta  y  la  parte  del
Tr[ujamán], la interpretación fue muy mala a pesar de la buenísima voluntad
de  los  cantores,  a  los  que  estoy  muy  agradecido.  Pero  ¿cómo  es  posible
preparar  en cuatro  días convenientemente lo  que exigiría  uno más,  cuanto
menos,  de  trabajo?  Los  cantores  hicieron  un  milagro  al  dar  siquiera  una
apariencia de interpretación, y exigirles otra cosa sería necia ingratitud. Pero
reconociendo  esto,  hay  que  confesar  que  la  obra  no  fue  interpretada
vocalmente,  exceptuando  (en  parte)  el  Tr[ujamán],  y  de  ahí  que  con
sobradísima razón se haya podido pensar que yo sólo me he servido de este
pasaje  del  Quijote por  las  posibilidades  musicales  que  encontraba  en  los
episodios de la historia de Melisendra.
En cambio en París,  donde la  interpretación de la  parte  vocal  ha
sido más que suficiente, se ha pensado de distinta manera. 10
Esta  carta  es,  desde  luego,  una  clara  exposición  de  intenciones  que
confirman,  una  tras  otra,  las  afirmaciones  que  veníamos  defendiendo.  En  primer
lugar, Falla insiste en el  homenaje a Cervantes como  raro artista tipo de nuestra
raza. Es una lástima que deje de lado la definición de esta expresión, si bien en parte
podría  tener  que  ver  con la  visión  de  Cervantes  como ingenio  lego,  como genio
inconsciente,  que  exponíamos anteriormente  a  partir  de la  edición  del  Quijote de
Diego Clemencín. 
10 Borrador manuscrito de carta de Manuel de Falla a Adolfo de Salazar. Granada, [1924], carpeta de
correspondencia nº 7569, AMF. Las cursivas vienen subrayadas por el propio Falla. Un fragmento de
lo que  aquí  se cita  (desde  «Recordará  Vd.» hasta  el  paréntesis  que  cierra  el  primer  párrafo)  se
reproduce en  TORRES CLEMENTE,  Elena.  Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve  a El
retablo de maese Pedro. p. 291. El resto de la cita permanece inédito.
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Seguidamente, hace una afirmación fundamental: la de haber utilizado en la
composición los  valores éticos y estéticos revelados en la obra de Cervantes. Esta
afirmación resume, grosso modo, las dos partes en que hemos dividido el análisis de
la  obra,  entendiendo por  valores  estéticos la  reproducción que  realiza  Manuel  de
Falla en su composición del Retablo del estilo y técnicas de la escritura de Cervantes
así como la recreación del imaginario musical cervantino y por  valores éticos, los
correspondientes a su lectura romántica y nacionalista del Quijote.
La última parte de la carta proporciona información muy importante a partir
de la recepción de la obra. Al afirmar que muchas cosas han pasado desapercibidas
por  la  mala  interpretación  vocal,  Falla  está  incidiendo  en  la  importancia  de  la
caracterización de los personajes a través de su interpretación vocal hasta el punto
en  que  una  interpretación  insuficiente  impida  la  comprensión  de  la  obra.  Pero,
además, Falla deja muy claro que la razón de escoger este episodio no ha sido por
sus  posibilidades  musicales.  Nos  confirma,  así,  el  compositor,  que  no  sólo  la
elección del Quijote es significativa, sino que el episodio del retablo de maese Pedro
ha sido cuidadosamente escogido. 
Al  elegir  el  Quijote como tema para  una obra  musical,  Falla  no  sólo  está
haciendo un homenaje a uno de los grandes clásicos literarios españoles, sino que a
través del diálogo entre música y literatura que plantea en El retablo, se está también
posicionando dentro del contexto político de su época. Pero antes de entrar en ello,
comentemos un poco las connotaciones del episodio cervantino del retablo.
5.1.1 L   a elección del episodio del retablo de maese Pedro .
De igual modo que planteábamos la importancia de por qué el  Quijote, planteamos
ahora la consiguiente pregunta: ¿por qué el retablo de maese Pedro de entre todos
los  episodios  que  ofrecen  ambas  partes  de  la  novela?  A  esta  pregunta  suele
responderse hablando de su magnífica adecuación a la ópera de marionetas, ya que
el capítulo gira en torno a un teatrillo de marionetas gestionado por maese Pedro,
(que es, en realidad, Ginés de Pasamonte). Así lo sugiere Pahissa:
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Falla  estaba preocupado por lo  que haría:  no acertaba  a  dar  con  un
tema. Hasta que una noche, como siempre, en estas horas propicias a
recibir la inspiración, se le ocurre que nada más a propósito para un
teatro de muñecos que la escena de los títeres del retablo del Maese
Pedro,  del  Quijote.  Entonces,  tomando  en  sus  manos  la  novela  de
Cervantes empezó él mismo a hacer el arreglo del libro, quitando unas
cosas  y  añadiendo  otras,  pero  usando  siempre  las  frases  del  propio
Quijote.11
A ellas se sumará en Falla la influencia de las conferencias pronunciadas por
Cecilio de Roda en el Ateneo de Madrid, con motivo del III Centenario del Quijote.
Como ya hemos visto, Cecilio de Roda fue una fuente teórica importante para Falla
sobre la música en la época y obra de Cervantes y, más concretamente, en el Quijote.
Como también hemos comentado anteriormente, el acto de cierre de las conferencias
impartidas en el Ateneo de Madrid se llevó a cabo con una lectura en voz alta del
romance de don Gayferos y Melisendra, tal y como lo transcribió Cervantes en el
Quijote,  con  un  acompañamiento  instrumental  a  cargo  de  Cecilio  de  Roda  e
ilustraciones de Joaquín Xaudaró. Según afirma Elena Torres Clemente, «cuando en
1918 la Princesa de Polignac le propuso su encargo, éste [Manuel de Falla] recurrió
a  la  versión  impresa  de  estos  actos  celebrados  en  el  Ateneo  para  […]  reutilizar
algunas  de  las  fuentes  musicales  propuestas  y  adaptadas  por  Roda  como
acompañamiento de El Quijote»12 y tuvo también el relato del retablo recitado por el
trujamán, ilustrado y con las adaptaciones musicales que hizo Roda para la lectura
en  voz  alta  que,  con  toda  probabilidad,  presenció  el  compositor.  Sin  duda,  el
recuerdo de esta lectura del retablo de maese Pedro pudo influenciarle en la elección
del episodio, pero no es la única razón.
A la  influencia  de  las  conferencias  de  Roda y  el  cierre  con la  lectura  del
11 PAHISSA, Jaime. Vida y obra de Manuel de Falla. p. 125.
12 Como antes comentábamos, Roda ejerció una influencia sobre el compositor gaditano más allá de los
ejemplos musicales y del acompañamiento musical para la lectura del retablo de don Gayferos y
Melisendra.
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retablo, se añade el que la gran novela cervantina se prestaba a trabajar temas de
gran interés para Falla, como el contraste entre la música culta y la música popular
española o entre la tradición y la vanguardia. Por supuesto, tuvo gran importancia la
presencia de la tradición a través del romance, género que une literatura y música en
la cultura de transmisión oral. Elena Torres,13 al buscar otras razones para la elección
del  retablo  como  tema,  considera  que  en  este  episodio  el  factor  de  peso  en  la
elección del capítulo es la  narración del romance.  Torres Clemente considera que
«en  la  práctica,  hemos  de  reconocer  que  en  El  retablo prima  la  explotación  del
romance por encima de la de  El Quijote»14 y plantea la «necesidad de repensar  El
retablo  de  maese  Pedro a  la  luz  del  romance,  y  no  bajo  los  auspicios  del  texto
cervantino».15 Teniendo en cuenta el  contenido de nuestro análisis hasta ahora, no
podemos estar de acuerdo con esta perspectiva. Es cierto que el estudio del romance
como  parte  de  la  tradición  oral  permitiría  al  compositor  adentrarse  en  un  nuevo
tratamiento de línea vocal, inscribiéndose en las tendencias de la vanguardia musical
y  en  las  recomendaciones  de  Pedrell  de  que  «palabras  y  música  deben  fundirse
estrechamente, sacrificando su individualidad» para una plena compenetración que
se llevará a cabo gracias a «la declamación como materia primera y esencial». 16 A
esto se suma que la  música popular, recogida muchas veces en los cancioneros y
romanceros, es la que Falla considera la voz del alma del pueblo, de mucho valor
para una postura nacionalista como la de Falla. Lo cual no hace el  Quijote menos
importante a ojos del compositor. 
En primer lugar, no consideramos en absoluto que la presencia del romance
prime sobre la  del  Quijote (presente en todos los  planos de principio a  fin)  cuya
estructura  narrativa,  dicho  sea  de  paso,  viene  marcada  por  los  romances
caballerescos  «que inspiran y explican la acción de don Quijote y de su escudero
Sancho»,17 porque como explica Alonso Asenjo «los romances dan las claves para la
interpretación de toda la obra y constituyen (también) sus elementos estructurales
13 TORRES CLEMENTE, Elena. Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese
Pedro. pp. 350-364.
14 TORRES CLEMENTE, Elena. Las óperas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese
Pedro. p. 415.
15 Ibid., p. 463.
16 PEDRELL,  Felipe.  Por  nuestra  música.  Algunas  observaciones  sobre  la  magna  cuestión  de  una
Escuela  Lírica  Nacional  motivadas  por  la  Trilogía  (Tres  cuadros  y  un  prólogo)  Los  Pirineos.
Barcelona: imprenta de Henrich y Cª, 1891, p. 29.
17 ALONSO ASENJO, Julio. «Quijote y romances. Uso y funciones».
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máximos».  Desde luego, la presencia del romance es un elemento muy importante,
pero no sólo en el episodio  Donde prosigue la graciosa aventura del titiritero con
otras  cosas  en  verdad  harto  buenas,18 sino  en  toda  la  novela,  desde  su  misma
génesis. Menéndez Pidal ya afirma que
El  Quijote mismo debe su idea inicial y sus primeros capítulos a una
parodia entremesil de romances; debe a éstos también la inspiración de
episodios capitales, como el de Cardenio en Sierra Morena o el de la
cueva de Montesinos.19
Esta  afirmación  la  realiza  por  primera  vez  en  1920; 20 Menéndez  Pidal
propone que  la  novela  tiene  su origen en  el  Entremés de  los  romances,  de  autor
desconocido, en el que el labrador Bartolo pierde la cordura leyendo el Romancero. 21
Ya el primer sintagma de la novela, «En un lugar de la Mancha», es un verso del
Romance  del  amante  apaleado,  y  don  Quijote  recita  de  memoria  con  frecuencia
versos de romances a lo largo de ambas partes de la novela. Por tanto, el elemento
del  romance  debiéramos  tomarlo  como  uno  de  los  principales  elementos
constitutivos  del  Quijote.  Estamos,  pues,  de  acuerdo  en  que  la  narración  de  un
romance  por  parte  de  un  muchacho  pregonero  ofrecía  a  Falla  posibilidades
compositivas  muy  interesantes  en  el  campo  de  las  relaciones  entre  melodía  y
prosodia, así como en el de la recuperación de la música popular española desde el
prisma  musical  vanguardista.  No  obstante,  consideramos  que  sigue  sin  ser  razón
suficiente,  sobre todo a  la  vista  de  las  afirmaciones  de Falla  en la  citada carta  a
Salazar en las que explicita que la razón de elegir este pasaje del Quijote no era sus
posibilidades musicales y que su intención era reflejar los valores éticos y estéticos
18 Título que da Cervantes al capítulo 26 de la Segunda Parte del Quijote, tomado por Falla.
19 MENÉNDEZ PIDAL, Ramón. Flor Nueva de Romances viejos. Buenos Aires: Espasa Calpe, Colección
Austral, 1965, (1ª ed., 1938), p. 32.
20 Menéndez Pidal plantea esta hipótesis en el discurso leído en la inauguración del curso 1920-1921,
como presidente del Ateneo, el día 1 de diciembre de 1920. MENÉNDEZ PIDAL, Ramón. «Un aspecto
en la elaboración del Quijote».
21 Bartolo, loco por la lectura de romances, se marcha de su casa en busca de aventuras, creyéndose el
héroe  de  los  poemas  leídos  y  mezclando  realidad  y  ficción,  por  lo  que  termina  malherido.  Las
personas de su entorno, que han ido en su busca, son quienes lo devuelven a casa. La primera salida
de don Quijote guarda muchos parecidos con el mencionado entremés.
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de la obra cervantina.
En  este  punto,  creo  que  es  necesario  plantear  las  connotaciones  que  fue
adquiriendo el retablo de maese Pedro a lo largo del tiempo y situarlo en el contexto
en que Falla se decidió por este episodio. No hace muchas páginas, reproducíamos la
cita de la Eneida con que Cervantes anuncia el inminente comienzo de la narración
del retablo:
Callaron todos, tirios y troyanos
Cervantes,  con muy pocas palabras,  nos  retrata  magistralmente el  absoluto
silencio,  curiosidad y expectación de sus  personajes  a través de una cita  que nos
sitúa junto a quienes esperaban el relato de Eneas sobre la destrucción de Troya. De
la mano  de Arturo Marasso, veíamos el análisis de esta cita como un anuncio, una
anticipación, de la destrucción del retablo:
La apertura musical del capítulo resulta, pues, virgiliana. No es Eneas
quien narrará sus desdichas, sino «el criado de maese Pedro» las de
Melisenda. Las «corónicas francesas» y los romances substituirán la
narración épica de la  Eneida. ¿Oiremos el relato de la destrucción de
Troya? […] Si en lugar de «retablo» leemos «Troya», asistiremos a su
destrucción.22
Cualquier  contemporáneo  de  Cervantes  que  oyere o  viere la  cita  de  estos
versos, no necesitaba haber leído la  Eneida para estar familiarizado con la historia
de la destrucción de Troya, tema persistente en el teatro medieval y también presente
en el romancero español.
22 MARASSO, Arturo. Cervantes. La invención del Quijote, p. 135.
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En cualquier caso, el retablo de maese Pedro se convirtió, junto con Troya, en
sinónimo de destrucción. De ello, y de la popularidad de este episodio concreto del
Quijote de  1615,  deja  constancia  la  incorporación  al  lenguaje  cotidiano  de  la
expresión «no dejar títere con cabeza». Esta expresión aparece definida por primera
vez en el Diccionario de Autoridades de la RAE de 1739, donde tras dos acepciones
de la palabra «títere» leemos:
No quedar  títere con cara,  ò  cabeza:  Modo de hablar, con  que  se
explica el destrozo general, que hai en alguna cosa.23
Es ésta la primera aparición,24 pero no será la última. La expresión es una
referencia bastante clara al destrozo que hace don Quijote, espada en mano, de los
títeres y del retablo. 
Sin embargo, al pensar en Troya pensamos también en el famoso caballo de
Troya: la destrucción empieza con el engaño. Maese Pedro es un pícaro disfrazado,
un estafador  cuya condición falaz se refleja en su retablo,  alguien que nos vende
como historia verdadera una ficción. A las connotaciones de destrucción se suman en
esta lectura del episodio cervantino las connotaciones del teatro como ficción, como
falsedad,  como  mentira,  como  estafa.  Este  tipo  de  alusiones  a  maese  Pedro  que
comenzaron  en  un  ámbito  general,  poco  a  poco,  se  fueron  convirtiendo  en  una
expresión recurrente dentro del ámbito político, tanto para aludir a la destrucción, a
lo  que  va  a  acabar  mal,  como  para  referirse  a  la  farsa  como  estafa.  La  farsa,
inicialmente una  pieza  teatral,  incorpora el  sentido figurado de «Enredo,  tramoya
para aparentar ó engañar» precisamente a finales del siglo  XIX;  la acepción citada
queda registrada desde el diccionario de la RAE de 1884. Así, el farsante pasó de ser
el  actor que representa farsas a  incorporar  una segunda acepción de estafador, de
«persona que con vanas apariencias finge lo que no siente ó pretende pasar por lo
que no es».  A finales del  XIX,  farsa y farsante pasan a incorporar la acepción del
engaño a través  de lo  fingido,  lo  cual  encaja  a  la  perfección con el  personaje de
23 Real Academia Española. Diccionario de Autoridades. Tomo VI, 1739. Dejamos la cita sin adaptación
ortográfica, tal y como aparece en 1739.
24 La expresión no aparece en ningún diccionario o vocabulario anterior al Quijote de 1615.
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maese Pedro.  La  lectura del  retablo  de maese  Pedro como engaño que lleva a  la
destrucción lo convertiría en una imagen muy recurrente en las críticas de carácter
político por la visión peyorativa que se había creado en torno a los partidos políticos.
Así pues, las alusiones a maese Pedro comenzaron a convertirse en una forma de
hablar, en un lugar común.
A lo largo de los siglos XIX y XX la idea de que los partidos dividen la unidad
de la nación debilitando el país es una constante en la cultura política española. La
política parlamentaria  «forzada por la invasión francesa y la ausencia del rey […]
defraudó en cuanto se comprobó que los representantes del pueblo se dividían en
partidos y peleaban entre sí».25 Desde esta perspectiva, frente al perverso mundo de
la  política el  pueblo resiste,  como muestra  Galdós  (cuya visión de  España ejerce
gran influencia sobre Falla) en su saga de los Episodios Nacionales26 protagonizados
por el pueblo español.
En 1898, tras sólo dos batallas navales, España perdió la guerra en el Caribe
y Filipinas. Según Álvarez Junco, gracias a las fortunas coloniales repatriadas, «Ni
crisis  económica,  pues, ni política. Pero sí crisis de conciencia;  y gravísima. Para
empezar,  en  el  terreno  internacional  la  valoración  de  España  como  potencia
descendió  a  mínimos  históricos.»  La  repercusión  interna  fue  peor.  La  Guerra  de
Cuba  había  demostrado  que  el  país  estaba  sumido  en  el  desastre.  España  se
encontraba  aislada  diplomáticamente,  con una pobre y anticuada defensa y malas
condiciones  para los soldados,  y arrastrando una mala imagen internacional  en la
que se enfatizaba el pasado inquisitorial. A todo ello, se sumó la percepción de que
«la retórica fantoche de que se había hecho gala antes del conflicto era una muestra
del "engaño" en que el gobierno tenía al país» y una llamativa indiferencia por parte
de  las  masas  populares  que  se  interpretó  «como  una  abulia  orgánica  de  las  que
preceden a la muerte».27 Desde este momento se multiplican las reflexiones sobre la
decadencia  de  España,  para  cuya  curación se  empiezan  a  proponer  proyectos
regeneracionistas.
25 Álvarez Junco, op. cit., p. 572.
26 En la biblioteca del compositor encontramos la totalidad de los Episodios Nacionales por duplicado,
con muchos pasajes señalados y anotados. Podemos decir que la visión que Falla tenía de España
coincidía ampliamente con la mostrada por Galdós en sus Episodios nacionales.
27 Álvarez Junco, op. cit., p. 586, las tres citas.
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A esta retórica fantoche, al engaño, la farsa, del mundo político, se aludirá en
muchas ocasiones a  través  de maese Pedro;  alusión que se extenderá mucho más
desde 1905, con la publicación de Vida de don Quijote y Sancho donde Unamuno, en
la reflexión sobre el episodio del retablo dice:
Y lo que el caballero andante debe derribar, descabezar y estropear es
lo que, a título de ficción, hace más daño que el error mismo. Porque
es más respetable el error creído que no la verdad en que no se cree.
[…] Pues porque son de pasta las figurillas y estamos en ello todos
-respondo- es  por lo que hay que descabezarlas  y destrozarlas, pues
nada más pernicioso que la mentira por todos consentida.28
Para Unamuno, maese Pedro, su retablo y sus figuras, «representan la mentira
del teatro, que hay que barrer del mundo lo mismo que don Quijote limpia la venta
destrozando las figuritas de cartón».29 Las figuras de la farsa que Unamuno quiere
descabezar son muy concretas; un poco más adelante, añade:
Un retablo hay en la capital de mi patria y la de Don Quijote, donde se
representa la libertad de Melisendra o la regeneración de España o la
revolución  desde  arriba,  y  se  mueven  allí,  en  el  Parlamento,  las
figurillas de pasta según les tira los hilos Maese Pedro. Y hace falta
que entre en él un loco caballero andante, y sin hacer caso de voces,
derribe,  descabece y estropee a  cuantos  allí  manotean,  y  destruya  y
eche a  perder la  hacienda  de Maese Pedro.  […] ¡Si  no costara  más
hacer añicos el retablo parlamentario y el otro!30
Pensamos,  ahora,  en  El  retablo de  Falla,  en  esa  última  escena  en  la  que
28 UNAMUNO, Miguel de. Vida de don Quijote y Sancho. Madrid: Renacimiento, Obras completas, vol.
1, 1928 (1ª ed., 1905), p. 182. 
29 CANNAVAGGIO, Jean. «Don Quijote en el siglo xx: un personaje en cuestión», Visiones del Quijote en
la música del siglo xx, Begoña Lolo (ed.), Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2010, p. 20.
30 Unamuno, op. cit., pp. 185-186.
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«Maese  Pedro,  desconsolado y abatido,  contempla  la  figura  de  Carlo  Magno que
tiene en sus manos, partidas en dos la cabeza y la corona», al mismo tiempo que don
Quijote canta «¡Viva, viva la andante caballería sobre todas las cosas que hoy viven
en la tierra»31 con la cita fragmentaria, tanto en la orquesta como en boca de don
Quijote, del himno de España. Y volvemos a preguntarnos, ¿por qué Falla termina
con la  destrucción del retablo? ¿Por qué elimina el  pago de las figuras de maese
Pedro? ¿Por qué añade ese final de retazos quijotescos? Cuando  Falla  realiza  ese
magnífico retrato musico-escénico de la fusión de lo real con lo ilusorio ¿es sólo una
representación de la locura de don Quijote?
También  Ortega  dedica  en  sus  Meditaciones  al  Quijote una  reflexión  al
retablo de maese Pedro. Para Ortega, 
Los  bastidores  del  retablo  que  anda  mostrando  maese  Pedro  son
frontera  de  dos  continentes  espirituales.  Hacia  dentro,  el  retablo
constriñe un orbe fantástico, articulado por el genio de lo imposible:
es el ámbito de la aventura, de la imaginación, del mito.32
Frente  a  este  mundo  fantástico,  en  el  aposento  de  la  venta  se  encuentran
«unos cuantos hombres ingenuos» entre los cuales, don Quijote: un «mentecato» con
cierta anomalía cerebral.
Nada  nos  impide  entrar  en  este  aposento:  podríamos  respirar  en  su
atmósfera  y tocar  a los presentes en el  hombro pues son de nuestro
mismo tejido y condición.  Sin embargo, este  aposento está  a su vez
incluso en un libro, es decir, en otro como retablo más amplio que el
primero.33
31 Ambas citas en Falla, El retablo de Maese Pedro, partitura vocal, 1924, pp. 67-68.
32 Ortega, Meditaciones del Quijote, p. 124.
33 Ibid.
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Para Ortega, los personajes de la venta son un retrato de los españoles, son de
nuestro mismo tejido y condición, salvo por estar dentro de un libro. En estas dos
citas, quedan reflejadas dos cuestiones que resalta Falla en su Retablo. La primera,
la veíamos anteriormente desde la estructura narrativa y desde los tópicos literarios:
la ficción dentro de la ficción,  que Falla resalta con el  uso de sus marionetas. La
segunda,  la  espiritualidad  ligada  al  retablo,  que  encontramos  en  Falla  desde  una
perspectiva religiosa.
Los comentarios de Unamuno y Ortega sobre el episodio del retablo de maese
Pedro  formaron  parte  de  los  referentes  de  Falla  y,  creo,  ambos  tuvieron  su
influencia, cada uno a su manera. Habrá, en la época, más retablos de maese Pedro,
como el que cierra las conferencias del Ateneo en el tercer Centenario del  Quijote
con  música  antigua  seleccionada  por  Roda  y  un  teatro  de  sombras  dibujado  por
Xaudaró;  o  como  una  comedia  en  dos  actos  y  un  prólogo  que  escribió  Sinesio
Delgado  para  el  centenario  de  la  muerte  de  Cervantes,  titulada  precisamente  El
Retablo de Maese Pedro (1916).34 No obstante,  la  historia  de Sinesio Delgado se
aleja  enormemente  de  la  cervantina;  presenta  una  mezcla  de  personajes
pertenecientes a ambas partes del Quijote con otros de las novelas ejemplares. Ginés
de Pasamonte es él mismo, no se esconde bajo el disfraz de maese Pedro. Además,
cuando llega don Quijote y todos quieren que prendan al loco, es paradójicamente
Ginés de Pasamonte quien sale en su defensa:
En tu cuerpo desvaído y enjuto vive el espíritu de la España entera,
que aporreado, roto y maltrecho mil veces, otras mil torna a levantarse
del  polvo  y  a  cabalgar  en  el  mágico  rocín  de  la  fantasía,  […]
Descubrámonos,  señores,  ante  la  más  grande  figura  que  vieron  los
siglos, porque en su lanzón, carcomido por los años astillado a golpes,
ha de llevar a todas las partes del mundo, y a través de los tiempos, la
gloriosa bandera de la patria.35
34 Delgado, Sinesio.  El Retablo de Maese Pedro. Madrid: Imprenta de los hijos de M.G. Hernández,
1916.
35 Delgado, op. cit., p. 69.
281
Como  estos  ejemplos  podríamos  mencionar  otros,  pero  ninguno  de  la
importancia de los de Unamuno y Ortega. 
Aunque  no  escribe  sobre  el  retablo,  considero  que  Azorín  es  la  mayor
influencia  sobre  Falla  por  dos  razones:  en  primer  lugar,  porque  Falla  parte  del
concepto de clásico literario tal y como lo define Azorín, determinando por completo
el diálogo que establece el compositor con Cervantes y el Quijote; en segundo lugar,
porque Falla ve a Cervantes a través de los comentarios y descripciones de Azorín
sobre el estilo cervantino, el carácter de Castilla, de sus paisajes… Todo ello será
fundamental en El retablo. 
Entre  los  libros  de  Azorín,  entre  los  que  encontramos  algún  comentario
elogioso de  Vida de don Quijote y Sancho, encontramos subrayada otra alusión al
parlamento  como teatro,  a  partir  de  un  fragmento  en  el  que  Azorín  habla  de  sus
lecturas de la prosa de Joaquín Costa:
por ella pasaban los campos secos, los míseros pueblos, los montes sin
árboles, los sembrados ralos, los ríos hondos y desaprovechados, los
labriegos  expoliados  por  el  fisco,  los  barcos  de  emigrantes  que  se
alejan  en  azul,  los  caciques  explotadores,  la  falacia  de  los
parlamentarios,  la  eterna  tramoya  del  discurso  grandilocuente,  del
«mañana»  de  las  «conveniencias  políticas»,  «de  los  derechos
adquiridos»… 36
En la página final del libro, antes de la contraportada, Falla anota «310/ la
tramoya». Este bello pasaje plantea las miserias de los campos de Castilla frente a
los grandilocuentes discursos políticos, lo que dio en llamarse la España real frente a
la España oficial; ésta última sería la de maese Pedro y el Parlamento, su teatro. Esta
crítica del Parlamento o la España oficial como farsa, comparada con el retablo de
maese Pedro, terminó siendo un lugar común que aparece hasta en viñetas de humor
político, como esta de Sileno:
36 Azorín.  Lecturas  escogidas.  Madrid:  Editorial  Saturnino  Calleja,  1917,  p.  310.  La  cursiva
corresponde a la parte señalada por Falla.  El  ejemplar se encuentra en la biblioteca personal del
compositor conservada en el AMF.
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¿Hasta dónde llegan estas influencias? ¿Cómo ver cuál es la postura personal
de Falla? Creo que las respuestas a estas preguntas nos llevan a revisar los tópicos
literarios empleados, analizándolos desde la relectura romántica de dichos tópicos y
cómo los adapta Falla.  Analicemos, ahora, desde  El retablo,  la visión que plantea
Falla de España.
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5.2  LA IMPORTANCIA DE LOS AÑADIDOS AL LIBRETO Y LA ESCRITURA MUSICO-
ESCÉNICA DEL RETABLO.
Retomemos, una vez más, las estrategias musico-escénicas del  Retablo,  así
como ese «Final» construido por Falla, esta vez desde la recepción derivada de la
lectura  de  los  románticos  alemanes.  El  episodio  del  retablo  sintetiza  muchos
elementos del  Quijote,  desde la estructura narrativa,  el tema caballeresco, algunos
tópicos literarios, muchos de los rasgos estilísticos condensados, etc. Sin embargo,
pese a que Falla vio los beneficios de este episodio en particular (más allá de las
influencias mencionadas),  creo que sus añadidos  al  final constituyen lo  que a sus
ojos falta al episodio para poder representar plenamente el alma eterna de España. A
través  de  los  tópicos  literarios  presentes  en  los  añadidos  al  libreto  y  de  su
tratamiento literario, musical y escénico, Falla incorpora en su  Retablo temas muy
significativos  si  los  leemos  desde  una  visión  nacionalista  del  Quijote y  bajo  la
influencia de los románticos alemanes. En el  «Final» del  Retablo Falla suma a la
figura de don Quijote como creyente la de Dulcinea, como icono de su fe. Asimismo,
añade los tópicos de la Edad de Oro, como pasado de esplendor donde todavía puede
hallarse la esencia del alma española; el libro de la fama, como la gloria eterna; y el
tópico de las armas y las letras. Consideramos que a través de dichos tópicos Falla
trata de representar en el «Final» del Retablo los valores éticos y estéticos de la obra
de Cervantes, o su visión de lo que debe ser España proyectada sobre el Quijote.
 
5.2.1 El carácter religioso del   Retablo  : España como nación católica
En diciembre de 1932, Falla escribe a Juan José Mantecón a propósito de una crítica
musical en la que habla del Retablo:
Mi querido  Mantecón:  Llega  a  mis  manos  su  crónica  del  concierto
cervantino,  doblemente agradecida por contrastes que le prestan aún
mayor realce. Veo que la amistad de usted nunca desmaya, y ello me
llena de emocionada gratitud. Ahora bien: por lo que se refiere a mis
«tradicionales» convicciones, quiero decirle que solamente amo en la
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tradición  aquello  que  tiene  un  valor  esencial  y  eterno.  No  es  por
consiguiente el Siglo de Cervantes lo que exalta mis sentimientos, sino
lo  que  su  obra  significa  como  representación  del  alma  eterna  de
España. Y en cuanto al llamado «tradicionalismo político», nada está
más lejos de mis predilecciones…
No creo en lo que digan de Cervantes las malas lenguas a que
usted se refiere, pero de ser cierto, querido Juan José… lo sentiría en
el alma… En fin, ya algún día -que ojalá esté próximo- hablaremos de
todas estas cosas. Mientras, reciba un muy cordial abrazo que le envío
con toda mi fiel amistad.37
Esta carta, citada por varios autores,  no suele ir acompañada, sin embargo,
del contexto necesario para entender una parte del contenido muy importante dentro
de la carta: ¿qué es lo que las malas lenguas dicen de Cervantes? El 17 de diciembre
de 1932, Juan del Brezo (seudónimo de Mantecón) publica en La Voz «El Quijote y
la música» con motivo del festival-homenaje a Cervantes en Madrid. Se trata de una
crítica de concierto en el  que se han interpretado varias  obras  musicales  de tema
quijotesco, incluyendo El retablo de Falla. Sobre la ópera de Falla, Mantecón dice: 
Confieso sin rubor ni rebozo que es la obra de Falla que más adentro
me llega. No me sorprende que Falla, con sus firmes y «tradicionales»
convicciones,  haya  sentido  con  tanta  profundidad,  con  tal  instinto,
nuestro siglo  XVII. Aunque, ¡admirado maestro y amigo!, hay por ahí
sin duda malas lenguas que dicen que D. Miguel de Cervantes, como
discípulo  que  fué  de  Hoyos,  tenía  más  de  un  punto  y  ribete  de
erasmista.38
Al responder en su carta a esta crítica, Falla nos da varias claves: en primer
37 Borrador mecanografiado de carta de Manuel de Falla a Juan José Mantecón, con fecha del 22 de
diciembre de 1932. Carpeta de correspondencia 7235, AMF.
38 Juan del Brezo, «El  Quijote y la música».  La Voz, 17 de diciembre de 1932. Carpeta de prensa
nacional 1932, AMF.
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lugar, de la tradición sólo ama lo que tiene un valor esencial y eterno; en segundo
lugar, lo que le interesa del siglo de Cervantes (y de Cervantes en sí mismo) es «lo
que su obra significa como representación del alma eterna de España», desde una
perspectiva  lejana  a  lo  que  llama  tradicionalismo  político.  Por  último,  Falla  nos
muestra que cree a Cervantes católico, afín a la Contrarreforma. Esto es lo que nos
da a  entender  su reacción frente  al  erasmismo que las  malas lenguas atribuyen a
Cervantes,  desde la  identificación que hace Falla  de las ideas de Erasmo con ser
partidario de la Reforma; por ello dice que, de ser cierto, lo sentiría en el alma. 39 
En este apartado nos centraremos en la última clave mencionada: la visión de
Cervantes como católico. Consideramos que en El retablo Falla muestra la presencia
e importancia de la religión, o la definición de España como nación cuya identidad
se  construye  sobre  el  catolicismo.  Falla  presenta  esta  visión  de  España,
principalmente, de dos maneras: la definición de lo cristiano frente a lo moro, por un
lado, y la representación de don Quijote como la figura ideal del creyente, por otro.
Moros y cristianos o la construcción católica de la identidad nacional española .
Desde el punto de vista religioso, el  episodio del retablo tiene varios atractivos. Ya
hemos  comentado  el  vocabulario  de  connotaciones  religiosas  presente  en  este
episodio: declarador de los misterios, retablo, figuras, hechuras, reliquias… Puede
que en el retablo maese Pedro no muestre una historia sagrada, pero la historia que
cuenta es un enfrentamiento entre moros (infieles) y cristianos. 
Como veíamos al comentar la creación de las Reales Academias en el siglo
XVIII,  al  tomar  la  decisión  de  cuál  sería  el  primer  rey  español  el  criterio  fue  la
cristianización del  territorio.  Es decir, desde el  momento en que se define qué es
España y cuándo empieza, se define desde una identidad cristiana. Todo gobernante
no  cristiano  de  territorio  peninsular  dentro  del  ámbito  geográfico  que  hoy
consideramos español sería definido como invasor extranjero. Durante la guerra de
39 La discusión del erasmismo de Cervantes, visto como luteranismo, queda reflejado en el artículo:
HATZFELD, Helmut. «¿Don Quijote asceta?». En: NRFH, vol.2, nº 1, ene.-mar. de 1948, pp. 57-70; y
la respuesta a este artículo en:  ALONSO, Amado. «Don Quijote no asceta, caballero y pero ejemplar
cristiano». En: NRFH, vol. 2, nº 4, oct.-dic. de 1948, pp. 333-359.
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la  independencia,  se empezó a hablar  de un carácter  español que había persistido
durante  milenios,  afirmando  obstinadamente  su  propia  identidad  frente  a  las
invasiones  extranjeras.  En  sus  Episodios  Nacionales Galdós,  uno  de  los  autores
predilectos  de  Manuel  de  Falla  y  una  fuerte  influencia  en  su  visión  de  España,
presenta  el  carácter  español  como  constante,  compacto,  ahistórico.  Hay  dos
cuestiones fundamentales en lo que se refiere a la definición del carácter español de
España como nación: la primera, la idea de que es a través del arte como podemos
conocer el alma del pueblo. Esta idea parte de la creencia herderiana de que en la
literatura  vital  y  duradera  viene  el  alma  nacional,  pasando  por  la  definición  de
historia interna de Giner de los  Ríos  hasta  llegar  al  concepto de  intrahistoria de
Unamuno. La segunda viene definida por la concepción de la historia de España; «el
creer  necesario  un  testimonio  escrito  de  los  orígenes  y  el  desarrollo  de  una
conciencia  nacional  dio  origen  a  un  nuevo  género  historiográfico:  la  "historia
general"».40 Bajo la pretendida objetividad, se proyectan los valores de la naturaleza
del espíritu nacional de acuerdo con la perspectiva ideológica del historiador.  Los
moderados creían en una España uniforme y centralizada y eran más tolerantes «con
el  papel  histórico  de  la  monarquía  de  los  Habsburgo»  sin  identificarse  como los
carlistas con la España de los ss. XVI y XVII. Los progresistas «tendían a prestar una
importancia histórica a las municipalidades españolas de la Edad Media, hasta llegar
a  convertir  el  mito  de  las  “Comunidades  Castellanas”,  que  se  habían  levantado
contra la política imperialista de Carlos V y su abuso de las leyes castellanas».41
En  una  carta  a  Fernando  de  los  Ríos  de  1932,  con  motivo  de  los  actos
anticlericales que derivarían más tarde en vandalismo, Falla escribe:
Crea usted, querido Fernando, que cada día es más fuerte la protesta
de nuestra conciencia contra  el  ateísmo impuesto por el Estado y la
blasfemia impune que constantemente nos ofende. Últimamente se ha
llegado al  caso  de que en  un  hospital  se  nieguen el  Crucifijo  y  los
auxilios espirituales a un extranjero que insistentemente los pedía. Y
hay escuelas en las que los maestros arrancan páginas de la Historia
40 Fox, La invención de España, pp. 36-37.
41 Ibid., p. 39.
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Sagrada  (sin  duda  las  del  Nuevo  Testamento)  y  hasta  inutilizan,
pegándolas, las de la Historia de España que narran el reinado de los
Reyes Católicos, con la Reconquista, el descubrimiento de América y
la Unidad de España: es decir, lo único definitivamente glorioso que
hemos hecho.42
La carta muestra claramente, más allá del catolicismo de Falla y su angustia
por la situación, su visión de la historia de España. El reinado de los reyes católicos,
con la reconquista cristiana de territorios, la conquista de América y la unificación
nacional,  es  lo  único  que le  parece  glorioso.  Es  decir, la  unificación  territorial  y
religiosa de España y la conquista y posterior evangelización de nuevos territorios.
Vemos varios de los rasgos que se presentan en la Historia general de España desde
los tiempos primitivos hasta nuestros días, de Modesto Lafuente43 que Falla tiene y
subraya ampliamente. En ella, Lafuente presenta la Reconquista como la gran épica
nacional, exalta a los Reyes católicos como artífices de la unidad nacional y resalta
el castellanismo como vértebra de la nación española, entre otras cuestiones como el
rechazo a la Inquisición, el elogio a la Ilustración española o el rechazo de la tiranía
de Fernando VII. También en los  Episodios de Galdós señala Falla la exaltación de
los Reyes católicos.
¿Cómo se refleja esta postura en El retablo? Teniendo en cuenta que, por lo
que hemos visto en los borradores de cartas de Falla a Roland-Manuel, el compositor
estuvo de acuerdo en unas cosas y corrigió y sugirió otras en la pequeña biografía de
Roland-Manuel,  dicha  biografía  resulta  bastante  útil  para  poder  entrever  los
posicionamientos de Falla. Al hablar de España como territorio, Roland-Manuel cita
a Ganivet hablando del peligro de invasión en un país que forma una península, con
los Pirineos al norte y el estrecho al sur. En este punto, Roland-Manuel dice:
Mais les Celtes, les Phéniciens, les Romains, les Goths et les Arabes,
42 Borrador mecanografiado de carta de Manuel de Falla a Fernando de los Ríos el 16-06-1932. Carpeta
de correspondencia 7492, AMF.
43 Publicada en 30 tomos entre 1850 y 1867.
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dont les invasions ont déferlé sur la Péninsule au cours des âges, n'ont
guère  modifié  «le  fond  subhistorique»  comme  parle  Unamuno,  «le
peuple qui se tait, prie, travaille et meurt.»
Ce peuple illettré et chevaleresque est l'archiviste et le témoin
de l'Espagne éternelle. De son recueillement taciturne et du silence de
la  meseta jaillissent,  depuis  des  siècles,  les  sources  fraîches  d'une
musique proprement incomparable.44
El  texto  recién  citado  concibe  como  gobernantes  legítimos  en  España  los
gobernantes cristianos,  mientras que el  resto son  invasores.  Asimismo, estas otras
culturas que se han adentrado en la península han dejado su rastro cultural, pero sin
destruir la música popular propiamente española. A esto volveremos al tratar el tema
de la Edad de Oro.
Falla trabajará en El retablo el enfrentamiento entre moros y cristianos, como
hemos visto en análisis de los tópicos musicales. Encontramos, además, anotaciones
manuscritas  de  Falla  en  su  libreta  sobre  el  Retablo con  un  apartado  dedicado  a
«Elementos cristianos», entre los que encontramos «cantos litúrgicos», «campanas»
o «danzas de corte»,  entre  otros,  y otro apartado dedicado a «Elementos árabes»,
entre  los  que  Falla  indica  melodías  «de  un  ámbito  muy  corto»,  «repetición
obstinada» o «contrastes bruscos de exaltación y desfallecimiento», por ejemplo.
El enfrentamiento viene enfatizado desde la representación escénica. Como
veíamos  en  el  capítulo  3,  la  única  alteración  que  hace  Falla  en  los  guiños
humorísticos cervantinos es el cambio de vestuario de Melisendra, que pasa de estar
vestida a lo moro (alusión cervantina a una posible falta de fidelidad a la fe cristiana
que contrasta con la firmeza del personaje en las versiones del romancero) a estar
vestida como una dama cristiana.
Más allá de los guiños humorísticos, vemos en  El suplicio del Moro nuevas
distinciones frente al relato de Cervantes, dirigidas a enfatizar el castigo del moro
por la  agresión a  la  mujer  cristiana.  Falla  no muestra  al  moro caminando por las
calles de la ciudad, sino en el centro de la plaza, entre dos verdugos de aspecto fiero.
44 Roland-Manuel, Manuel de Falla, p. 10.
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En medio del castigo se produce un descanso, en el que la multitud se agita, y luego
continúan hasta que el moro se desvanece y lo sacan a rastras. Así pues, el castigo
que pasa fugazmente por el texto cervantino se prolonga enfatizando su crudeza.
Cerramos sólo señalando que Carlomagno, una de las pocas figuras históricas
del relato, fue un emperador que conquistó y cristianizó numerosos territorios, por lo
que  funciona  aquí  como  elemento  representativo  de  Reconquista  cristiana  de
territorios invadidos.
Don Quijote como creyente
Ya  hemos  ido  indicando  en  el  comentario  musical  del  Retablo varias
connotaciones  religiosas,  como cadencias melódicas propias del  canto gregoriano.
Pedrell identifica en su Cancionero el pregón callejero, como el del trujamán, con el
recitado  sobre  dos  o  tres  notas  empleado  con  frecuencia  en  la  tradición  musical
litúrgica.  Roland-Manuel afirma, siguiendo las reflexiones de Falla, que la música
culta  tiene  sus  orígenes  en  la  música  popular;  sin  embargo,  con  el  tiempo,  los
músicos se han despojado de la humildad del artesano para revestirse con la vanidad
del artista, para imponer su propia visión del universo.  «Ce non serviam où gronde
la voix de la Réforme […] il n'a touché qu'indirectement l'Espagne catholique». 45 Es
decir,  la  concepción  musical  de  Falla  sobre  la  música  culta  y  popular  como sus
preferencias  de  un  arte  simple,  desnudo,  frente  a  las  tendencias  artísticas  que
considera demasiado humanas,  vanidosas y egoístas, todo tiene que ver con su fe
católica. 
De esta misma perspectiva parte la elección de representar todos los personajes
con  marionetas.  Haley  señala  la  gradación  que  hace  Cervantes  para  llegar  a  la
función de ilusionismo: primero escuchamos el cuento de dos regidores de un pueblo
que rebuznan en el bosque para encontrar un burro perdido (humanos animalizados);
luego,  el  mono  adivino  actúa  como si  pudiese  entender  lo  que  le  dicen  y  hablar
(animal humanizado); finalmente, los títeres representan personas pero, al igual que
el mono, necesitan un intérprete que ponga palabras a su mímica. Haley habla de
deshumanización progresiva. Es cierto que podríamos ver así la gradación, aunque
45 Roland-Manuel, Manuel de Falla, p. 11.
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podríamos  plantear  una  gradación  paralela:  maese  Pedro  es  un  personaje  que
interpreta Ginés de Passamonte, encarnando el tópico de la vida como teatro; don
Quijote  no  quiere  imitar  los  libros  de  caballerías,  sino  vivirlos,  representando
también la vida como literatura, aunque de forma extrema; en el momento en el que
él vive la ficción, los títeres cobran vida. Pasamos, pues, de la vida como teatro al
teatro que cobra vida.  
El tópico del teatro dentro del teatro, como decíamos, viene remarcado por el
uso de marionetas también para los personajes reales, tal como se refiere Falla a los
personajes de la venta. El uso de marionetas para don Quijote, maese Pedro, etc., nos
impide olvidar  que lo  que vemos es  teatro.  Este  doble uso de marionetas  llevó a
Roland-Manuel a preguntar a Falla si se trataba de una deshumanización, a lo que
Falla respondió que todo lo contrario en los siguientes términos:
Nous devons maintenant préciser quelques points de notre causerie à
la gare avant votre départ : nous parlions de l'art «deshumanisé», et à
ce  sujet  vous  demandiez  mes  intentions  pour  le  «Retablo».
Certainement c'est de la musique «humaine» que j'ai voulu faire, mais
d'une humanité dans laquelle c'est l'âme plutôt que ses actions que j'ai
taché de traduire. (Obéissant également à ces intentions ce n'est que
dans de très rares moments que j'ai fait souligner par la musique les
gestes des personnages). D'ailleurs mon antipathie par l'esthétique trop
humaine d'une partie de l'art romantique et de l'art réaliste (prédomine
de la matière) a présidé -depuis toujours- mes intentions musicales et
même  dramatiques.  Si  parfois  j'ai  péché  contre  cela  ce  n'est  qu'en
apparence et contre ma volonté.46
Falla  quiere  hacer  una  música  humana de  la  que  ha  intentado  traducir  el
alma más que las acciones. Esto implica que el uso de marionetas, que carecen de
alma  y  voz  tanto  como  de  vanidad  profesional,  puede  expresar  mejor,  sin
interferencias  egoístas,  el  alma  española  que  Falla  pretende  evocar.  Ciertamente,
46 Carta de Manuel de Falla a Roland-Manuel, 24-05-1928. AMF, Carpeta de correspondencia 7521.
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estoy  de  acuerdo  con  Hess  en  que  la  idea  de  las  marionetas  con  capacidad  de
expresión más humana recuerda las ideas de Gordon Craig sobre  über-marionette.
Es tan importante  para el  compositor esta idea que,  cuando no es posible utilizar
marionetas para la puesta en escena, pide que los actores lleven caretas y que se les
exija que se muevan «con gestos exagerados y constantes de marionetas».47
Partiendo  de  esta  intención  de  hacer  música  humana,  la  búsqueda  de  la
expresividad de los personajes se centrará en la voz, por lo que se convertirá en un
plano de trabajo importantísimo. De ahí que Falla considere,  como veíamos en la
carta a Salazar, que sus intenciones en  El retablo no habían sido entendidas como
consecuencia de una mala interpretación por parte de los cantantes. 
Revisando  el  fragmento  del  libro  de  Roland-Manuel  que  trata  El  retablo,
encontramos detalles que completan éstos de un modo muy interesante. En primer
lugar, nos cuenta cómo domina un gigantesco don Quijote (esta marioneta es mucho
más  grande  que  las  del  resto  de  personajes  de  la  venta),  sin  duda para  darnos  a
entender  que  «une  renommée  légendaire  élève  ce  dernier  personnage  à  quelques
coudés  au  dessus  du  commun  des  mortels».48 Así  pues,  a  las  indicaciones  de
ejecución  vocal  en  las  que  don  Quijote  «deberá  cantarse  con  noble  estilo,  que
igualmente participe de lo bufo y de lo sublime», se suma un tamaño físico que sitúa
su calidad humana por encima de los comunes mortales. Don Quijote, «firme en la
idea de que  la  caballería  es  una  religión,  ennoblece toda su ridícula  vida  con un
sentimiento  místico».49 ¿Y por  qué?  Porque  don  Quijote  representa  la  figura  del
creyente de fe inquebrantable. 
Dulcinea como icono de los ideales y la religiosidad del alma española . 
Desde la visión de don Quijote como creyente, surge la interpretación del personaje de
Dulcinea como símbolo de sus ideales, de su fe. La visión religiosa de Dulcinea viene
47 Carta de Falla a John Brand Trend, el 7-06-1928, publicada en Manuel de Falla-John Brand Trend: 
epistolario (1919-1935). Nigel Dennis (ed.), Granada: Universidad de Granada y Archivo Manuel de 
Falla, 2007, p. 153.
48 Roland-Manuel, op. cit., p. 48.
49 Menéndez Pidal, Ramón. «Un aspecto en la elaboración del Quijote».
292
enfatizada por el  tópico del  amor cortés,  en el  que se produce  «la  inversión de las
posiciones  tradicionales  del  amante  y  su  dama.  El  eje  de  la  sociedad feudal  era  el
vínculo principal, a un tiempo jurídico y sagrado, entre el señor y el vasallo».50 Así pues,
los poetas, al invertir la relación de sexos tradicional, convertirán a la dama en Señor y
al amante en vasallo, tal y como vemos en la relación entre don Quijote y Dulcinea.
Los  poemas  caballerescos  añadían  al  ideal  de  la  epopeya  una
perfección más: el ser enamorado; y ante don Quijote surge Dulcinea,
porque "el caballero andante sin amores era árbol sin hojas y sin fruto,
cuerpo sin alma". Así,  de las embrolladas aventuras de los libros de
caballerías  sacaba  el  desbarajustado pensamiento de don Quijote  un
ideal heroico puro, que entroncaba con el de la antigua epopeya.51
Ya en el primer capítulo, al exponer las lecturas de los románticos alemanes,
veíamos  la  importancia  que  cobra  el  personaje  de  Dulcinea.  Si  don  Quijote  se
convierte  en  el  creyente  por  excelencia,  Dulcinea,  retomando  las  palabras  de
Montero Reguera,
se convierte en la personificación del idealismo, religiosidad y nobleza
de  don  Quijote,  cualidades  estas,  que,  al  fin  y  a  la  postre
representarían para muchos de manera simbólica la esencia del alma
española…  Con  los  románticos  nace,  finalmente,  el  concepto  del
quijotismo.52
Don Quijote lo  dirá varias veces a lo  largo de la novela:  no hay caballero
andante  sin  amor.  Retomando  las  Lecciones  de  estética (que,  según  confirma
Narejos,  Falla  había  leído),53 Hegel  encuentra  en  su  análisis  del  caballero  como
50 PAZ, Octavio. La llama doble. Amor y erotismo. Barcelona: Seix Barral, 1993, p. 81.
51 MENÉNDEZ PIDAL, Ramón. «Un aspecto en la elaboración del Quijote».
52 Montero Reguera, El Quijote y la crítica contemporánea,  pp. 105-104.
53 Narejos, op. cit., p. 139.
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expresión de la forma romántica un componente de fe religiosa que da sentido al
sujeto  romántico  y  que  se  presenta  como  «una  exigencia  superior  en  la  vida
misma».54 El origen religioso consiste, en el romanticismo, en la «infinita relación
subjetiva»  del  sujeto  consigo  mismo.  Hay  «tres  elementos  que  para  el  sujeto  se
realizan  en  esta  infinitud:  el  honor subjetivo,  el  amor y  la  fidelidad».55 Los  tres
elementos son vistos en don Quijote. Cuando llega el final de la novela y es vencido,
Don Quijote cae en tierra y pide la muerte a su vencedor, pues para él Dulcinea sigue
siendo la mujer más bella del mundo. Prefiere morir a renunciar a su ideal, a su fe.
Así nos lo muestra  Falla  cuando don Quijote dedica a su dama su victoria en un
canto lleno de reminiscencias religiosas, con la mirada en alto, como en éxtasis, casi
como si rezara. Falla nos muestra a Dulcinea como símbolo de la fe de don Quijote,
y lo hace tomando un fragmento de la penitencia de don Quijote en Sierra Morena,
como ya hemos comentado.
5.2.2 La Edad de Oro: un referente para la regeneración de España .
La  Edad  de  Oro  es  un  tópico  más  que  significativo  a  finales  del  siglo  XIX y
principios del  XX, porque es el tópico relacionado con el concepto de decadencia y
con el de regeneración. ¿Podemos hablar de regeneracionismo en Falla? 
Siguiendo  algunos  de  los  escritos  de  Pedrell,  Falla  considera  que  en  un
principio música culta y música popular compartían en España un mismo origen. En
ellas estaba presente el alma del pueblo español. Retomando su estudio sobre Falla,
Roland-Manuel  expone  (siguiendo  las  correcciones  y  recomendaciones  del
compositor)  que,  durante  la  corte  de  Felipe  V,  se  instala  la  música  italiana
rompiendo el lazo que había unido durante siglos el alma del pueblo a los grandes
artistas. Al intentar asumir una voz que no les era propia, los compositores españoles
iniciaron  un  proceso  de  degeneración en  la  escuela  musical  española  que  se
prolonga hasta el siglo XX, con el problema de la ópera nacional. Mientras, la fuente,
la música popular, se mantiene pura.56  Además de la figura de Pedrell, resaltada por
Roland-Manuel  como  recuperador  de  la  esencia  española  a  través  de  las
54 Hegel, op. cit., p. 125.
55 Ibid., p.. 126.
56 Roland-Manuel, Manuel de Falla, p. 11.
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recopilaciones de los cantos populares, vemos en los borradores manuscritos de las
cartas  que  Falla  le  envía  con  correcciones  cómo  resalta  también  la  figura  de
Barbieri.  Esta  labor  de recuperación  de  los  materiales  populares  es,  para  Falla,
fundamental, ya que mientras la música culta perdía su propia voz tratando de imitar
otra,  la  música  popular  se  mantenía  fiel  a  sus  orígenes:  «Ce  peuple  illettré  et
chevaleresque est l'archiviste et le témoin de l'Espagne éternelle».57 Así pues, el uso
de canciones populares en El retablo es un intento de recuperar la esencia española,
como también lo son las citas y evocaciones de música culta, ya que pertenecen a un
período todavía no contaminado. Esto podemos considerarlo como el retorno a una
Edad de Oro musical (además de literaria, desde la elección del tema del libreto de
la ópera) con la intención de recuperar la esencia del alma española, a través de la
cual regenerar la música española de su tiempo. 
Asimismo, en el  «Final» del Retablo Falla introduce el tópico de la Edad de
Oro al  iniciar  su canto a la  caballería  andante,  canto que culmina con la  cita  del
himno de España. Por ello, consideramos que en  El retablo de Maese Pedro Falla
está mostrando su visión de cómo debiera ser España y cómo recuperar la esencia
del alma española a través del arte español.
Así pues, a través de la recuperación de esa música popular española y de la
música culta que todavía no había sucumbido a los italianismos, sino que compartía
su origen con la música popular y religiosa, Falla propone un nuevo modelo musical.
Al  menos  desde  el  punto  de  vista  musical,  creo  que  podemos  llamarlo
regeneracionista; y creo que desde otros puntos de vista también, pues Falla no está
desarrollando  una  labor  puramente  musical;  como  ya  hemos  dicho  (y  citado)
anteriormente,  Falla  defiende  la  función  social  del  arte.  Por  tanto,  creo  que  las
connotaciones de la Edad de Oro van más allá de las puramente musicales,  como
todo en El retablo.
57 Ibid., p. 10.
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5.2.3 La definición de lo español en   El retablo  :  El decembre congelat  y el himno de
España
Retomemos,  en  este  punto,  las  palabras  que  envía  Manuel  de  Falla  a  Mantecón
cuando dice que no es el siglo de Cervantes lo que exalta sus sentimientos, «sino lo
que su obra significa como representación del alma eterna de España», y añade que
lo único que ama de la tradición es «aquello que tiene un valor esencial y eterno». 58
Esta eternidad viene simbolizada por la  mención del  Libro de la  Fama.  Como ya
adelantábamos en el capítulo anterior, la fama supone ser conocido y admirado por
todos.  La  fama,  unida  al  villancico  catalán,  parece  aludir  a  don  Quijote  en
Barcelona,  donde al llegar se encuentra con que todos saben quién es porque han
leído la primera parte del Quijote. Alcanza, así, el caballero una de las más grandes
glorias de la caballería: la fama, justo al final de su trayecto. No obstante, al hablar
del Libro de la fama, el Libro está añadiendo la pervivencia de esa fama más allá de
la  muerte,  a  lo  largo  de  los  siglos,  tal  como ha  pervivido  la  fama de  Miguel  de
Cervantes  y la  de don Quijote,  así  como la  gloria  eterna de España,  cuyo himno
suena a continuación.
Se mezclan en este «Final» el villancico catalán y el himno de España, lo cual
tiene, también, su lectura política. Menéndez Pidal, en Los españoles en la historia,
hace  referencia  al  regionalismo y  el  unitarismo  realizando  un  recorrido  desde  el
siglo  XVI hasta su presente,  llegando a la conclusión de que el  localismo siempre
coexistió  con  el  unitarismo.  Defiende,  pues,  una  nación  unida  desde  Castilla  y
enriquecida por la  diversidad regional.  Creo que esta  es  la  postura de Manuel  de
Falla,  una  postura  nacionalista  de  España,  centralista,  pero  defensora  de  la
diversidad cultural regional (no de los nacionalismos separatistas).
Al abarcar la cita del  Decembre congelat,  de forma paralela a este diálogo
entre música y literatura, teniendo en cuenta el contexto nacionalista en general y
sus problemáticas dentro de España en particular, es importante no perder de vista la
posible lectura política de la cita del villancico catalán. 
58 Esta carta  fue  escrita  en  respuesta  a  un  artículo  de  Juan  José  Mantecón,  cuyas  afirmaciones  no
hicieron mucha gracia al  compositor.  Veremos el  artículo,  la carta íntegra y su respuesta cuando
tratemos la cuestión del erasmismo en Cervantes.
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A finales  del  siglo  XIX,  los  movimientos  ideológicos,  en  Cataluña  y  País
Vasco,  que  buscan  definir  una  identidad  propia  y  tener  autonomía  y  unidad,  se
intensifican. El movimiento nacionalista catalán muestra un claro malestar tanto con
la administración política de la Restauración como con la interpretación castellano-
céntrica de la historia de España. Frente a la defensa de Castilla como la esencia de
España,  el  catalanismo  político  defiende  que  los  males  de  España  proceden,
precisamente,  de la primacía castellana.  No es,  por tanto,  de extrañar que,  siendo
don Quijote el gran icono identitario de la visión castellano-céntrica de España, el
nacionalismo catalán haga un ataque al «carácter castellano» a través de una lectura
negativa de la personalidad de don Quijote, como hombre anti-práctico que siendo
débil de cuerpo e inteligencia emprende las acciones más difíciles.59 
Simultáneamente a este catalanismo político se produce, también, sobre todo
en el último tercio de siglo, un catalanismo centrado en lo cultural mediante el que
se producirá una renovación y estimulación de la literatura, el arte y la historia, y la
recuperación de su tradición artística.
 Si bien los partidarios de una España unificada desde Castilla considerarán el
catalanismo  político  como  una  amenaza  de  ruptura  de  la  unidad  nacional,  no
responderán  necesariamente  de  forma  negativa  ante  el  catalanismo  cultural.  Su
postura  plantea  la  predominancia  de  Castilla  en  la  conformación  de  la  identidad
nacional española, si bien no su exclusividad. La diversidad cultural y lingüística es
considerada por muchos como un enriquecimiento del espíritu nacional, siempre y
cuando no amenace con la fragmentación de una España unificada desde Castilla.  
En este tipo de postura es donde creo que se sitúa Manuel de Falla. En la cita
del villancico catalán puede verse, también, una muestra de reconocimiento hacia la
tradición artística catalana como parte de la tradición artística española. Falla hace
un esfuerzo consciente por integrar a Cataluña en España, por hacer de lo catalán
una parte de lo español;  proyecto en el que insistiría desde su última e inacabada
composición  L'Atlàntida. En  la  biblioteca  del  compositor  encontramos,  entre  sus
libros, varios fragmentos marcados que reflexionan sobre esta postura. En Horas de
España de Álvaro de las Casas Falla señala el siguiente pasaje: 
59 Fox, op. cit., p. 75.
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No puede amar a su nación quien no ama su país nativo y comenzar
por afirmar este amor como base para un patriotismo más amplio. El
regionalismo  egoísta  es  odioso  y  estéril,  pero  el  regionalismo
benévolo y fraternal puede ser un gran elemento de progreso y quizá la
salvación de España.60
Si bien es una adquisición bastante posterior al Retablo, me parece una buena
ilustración de esta postura que Falla parece compartir. Respecto a este fragmento,
Falla anota la relación con las reflexiones de Menéndez y Pelayo, como suele,  al
final del libro: «134/Regionalismo (Mz Pelayo)». 
En  el  «Final»  del  Retablo,  lo  que  Falla  usa  como  unión  de  los  distintos
fragmentos es el tema melódico del  Decembre congelat, un villancico de Navidad,
por otra parte, y, por tanto, con sus connotaciones. No deja de ser irónico que emplee
la única cita catalana de toda la ópera para representar el plano de la fantasía de don
Quijote,  cuando  los  nacionalistas  catalanes  tanto  insistieron  en  una  visión  menos
idealizada, más realista, del  Quijote. El origen catalán del villancico lo explicita el
propio Falla; de hecho, es la única cita a la que alude individualmente; la remarca,
quiere  que  se  sepa  que  está.  Esta  cita,  a  diferencia  de  las  otras  presentes  en  El
retablo, no la deja en manos del reconocimiento o no reconocimiento del público.
Al  villancico  catalán  se  suma,  como  cierre,  la  cita  del  himno  nacional  de
España,61 que es  uno de los pocos himnos nacionales que no tienen letra (si bien  a
posteriori se han escrito varias, pero sin adoptar ninguna de ellas como letra oficial).62
Originalmente, era la Marcha de los granaderos. Comenzó a emplearse como himno
nacional desde finales del siglo XVIII, con las excepciones del trienio liberal y durante la
II República (1931-1936) y la Guerra Civil Española (1936-1939), en que se adoptó el
60 Álvaro de las Casas, Horas de España, Buenos Aires: Rueda, 1940, p. 134. El libro se halla en la
biblioteca personal del compositor conservada en el AMF.
61 Esta cita ha sido identificada por Michael Christoforidis en su tesis doctoral Aspects of the Creative 
Process in Manuel de Falla's El retablo de Maese Pedro and Concerto.
62 Véase FERRER, Nagore. «Historia de un fracaso: el “himno nacional” en la España del siglo XIX».
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Himno de Riego como himno nacional. En 1937, el general Franco recupera la Marcha
Granadera como himno nacional, coexistiendo con el Himno de Riego hasta el final de
la guerra.
Esta cita aparecerá justo al final, tras el último de los añadidos que hace Falla
al libreto, en el canto de don Quijote a las glorias de la caballería andante. La cita
del himno de España acompaña a la última frase de don Quijote, la que cierra  El
retablo:  «En resolución: ¡Viva, viva la andante caballería sobre cuantas cosas hoy
viven en la  tierra!» (cc.  881-892).   Todo el  canto a  la  caballería  andante es  muy
rítmico  y  marcado,  y  la  parte  de  don  Quijote  tiene  indicaciones  de  carácter  que
resaltan el entusiasmo del personaje. Justo antes de llegar a la última frase de don
Quijote, hay una cadencia con muy poco ritardando, pero que marca claramente la
separación  resaltando  lo  que  viene  a  continuación,  que  es  la  cita  de  motivos
musicales literalmente tomados del himno nacional.
Don Quijote es, para Falla, ejemplar en varios aspectos. En esta parte final de
su  Retablo,  el  ejemplo de creyente,  el  caballero cristiano de fe inquebrantable,  es
también  (o  tal  vez  por  ello)  un  icono  del  alma  eterna  de  España.  Don  Quijote
representa los valores nacionales. Es muy significativo que suene el himno mientras
maese Pedro tiene al emperador Carlomagno partido en dos (corona incluida) en las
manos. En el episodio cervantino, maese Pedro cita frases de los romances de rey
Rodrigo, concretamente las palabras de Rodrigo tras perder España. El maese Pedro
de Falla no llega a citarlas, pero queda con la corona y emperador partidos en las
manos mientras escucha el himno nacional, el nacionalismo español puro frente a los
falsos  de  los  maese  Pedros  que  se  encuentran  en  España.  Así,  (aunque  esto  es
bastante discutible) podríamos hacer la lectura de que Falla se suma a la distinción
entre una «España oficial» (que se equipara a la ficción, al teatro, a la farsa) y una
«España real» que presenta un estado mucho más lamentable de lo que la España
oficial quiere reconocer; se emplea la imagen del retablo para representarlas. 
El himno otorga un carácter patriótico al personaje, a la novela y a Cervantes,
como representativos del «alma eterna de España» de la que habla Falla. Así pues, el
himno culmina y redondea la visión de una España unificada desde Castilla, abierta
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al  regionalismo  «fraternal» del  catalanismo cultural,  pero  no  a  los  nacionalismos
separatistas, y sitúa la obra de Cervantes como representativa del carácter del pueblo
español.
Desde la misma dedicatoria, el propio Manuel de Falla nos dice: «Esta obra
ha sido compuesta como homenaje devoto a la gloria de Miguel de Cervantes».63 Al
contrario  que  Unamuno,  que  en  el  prólogo  de  El  sentimiento  trágico  de  la  vida
declara abiertamente que no le interesa ni lo que Cervantes quiso o no quiso decir ni
lo que realmente dijo, sino lo que descubre en su propia lectura, Falla muestra un
profundo respeto por la figura de Cervantes (no sólo por el Quijote). 
En los borradores de cartas manuscritas a Roland-Manuel para la escritura de
su biografía, acerca del Retablo y escribiendo sobre la presencia de lo catalán, Falla
anota en el margen la siguiente corrección:  «Le  Retablo évoque une Espagne, (au
lieu d'une Castille)». 
Por último, me gustaría resaltar la importancia del título del Cuadro 4,  Los
Pirineos, dentro de la lectura política del Retablo. Desde el capítulo 3, hablábamos
de los textos del  Retablo  que no proceden de Cervantes, sino de Falla. Entre ellos,
mencionábamos los títulos de los Cuadros en que se divide El retablo, y nos llamaba
especialmente  la  atención  el  Cuadro  4:  ¿es  sólo  descriptivo  un  título  como  Los
Pirineos? Este título dio a más de un musicólogo la idea de que pudiera contener el
fragmento alguna cita de la obra homónima de Pedrell y, hasta donde sabemos, nadie
ha  encontrado tal  cita  ni  se  menciona  en  los  manuscritos  de  trabajo  del  Retablo.
Falla rinde ya un considerable homenaje a Pedrell al aplicar sus estudios teóricos,
sus  recopilaciones  de  música  popular  y  su  concepto  de  cómo debiera  hacerse  la
ópera española en El retablo. 
El título  Los Pirineos tiene un carácter programático y, desde luego, puede
muy bien ser un homenaje (desde el nombre) a su maestro ya fallecido. Sin embargo,
63 FALLA, Manuel de. «Dedicatoria». En:  El retablo de maese Pedro. Yvan Nommick (ed.), Londres:
Chester Music, 2003.
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creo que este título pudiera tener otras connotaciones partiendo de su representación
de la frontera de España con Francia, que consideramos que puede estar haciendo
alusión a su postura aliadófila. Pero además, los Pirineos son la puerta de España a
Europa;  creemos  que  este  título  alude  a  una  postura  abierta  a  Europa,  a  un
posicionamiento universalista.  
En  resumen,  consideramos  que  la  España  que  Falla  evoca,  la  España  que
Falla  propone,  es  una  nación  católica,  nacionalista-centralista,  con  respeto  a  la
diversidad cultural  de las  diversas  regiones  al  mismo tiempo que unida  desde su
centro (Castilla) y abierta a Europa. Para ello, Falla vuelve al Siglo de Oro en busca




En este trabajo hemos desarrollado el análisis de la ópera El retablo de maese Pedro
(1923) de Manuel de Falla como lectura del  Quijote (1605 y 1615) de Cervantes,
desde las relaciones que establece el compositor entre música, literatura y política.
Se trata, por tanto, de un estudio comparado entre ambas obras, si bien centrado en
definir el diálogo que establece el compositor con Miguel de Cervantes. Desde esta
perspectiva  de  análisis,  hemos  propuesto,  desarrollado  y  (consideramos)
demostrado, tres hipótesis: la primera, que en El retablo de Maese Pedro Falla lleva
a cabo una recreación del imaginario musical cervantino; la segunda, que desde su
concepto del  Retablo como homenaje a Cervantes, cuya obra y estilo de escritura
admira, el compositor ha trasladado y reproducido varios de los rasgos estilísticos de
la prosa cervantina; la tercera, que en su  Retablo Falla muestra su visión ideal de
España (y, por tanto, puede ser leído como propuesta política) como nación católica,
desde  un  nacionalismo  español  centrado  en  Castilla,  pero  respetuoso  con  la
diversidad  cultural  y  lingüística  de  zonas  como  Cataluña,  acompañado  de  una
postura europeísta.
Las propuestas realizadas en la presente tesis doctoral las hemos ido situando
-como hemos considerado necesario para el estudio comparado entre  El retablo de
Falla y el de Cervantes- en el recorrido de la recepción del Quijote, trazado al inicio
de este trabajo. En él,  incluimos, por un lado, estudios teóricos y críticos sobre la
obra (incluyendo algunas de las ediciones del  Quijote más importantes) y estudios
biográficos  sobre  Cervantes;  por  otro,  seguimos  el  proceso  de  configuración  de
Cervantes  y  don  Quijote  como  iconos  de  la  identidad  nacional  española,  con  la
llamada  Leyenda  Negra  sobre  España  como  telón  de  fondo.  A  través  de  este
recorrido,  en  el  que  hemos  seleccionado  los  autores  y  obras  más  relevantes  para
llevar a cabo nuestra investigación, hemos podido situar las principales lecturas del
Quijote que marcan El retablo de maese Pedro de Falla, tanto desde el punto de vista
nacionalista como desde el comentario estilístico de la obra de Cervantes.
303
En  un  primer  análisis,  a  partir  de  la  sinopsis  del  episodio  cervantino  del
retablo de maese Pedro, situamos el contexto en el que se desarrolla el espectáculo,
las características de los distintos personajes,  etc.,  remarcando las cuestiones más
relevantes para nuestro estudio y sentando las bases para la comparación del texto de
Cervantes tanto con las fuentes literarias de las que parte como, posteriormente, con
la  adaptación  de  Manuel  de  Falla.  Las  tres  fuentes  literarias  principales  -el
romancero, los capítulos 26 y 27 del  Quijote apócrifo de Avellaneda y el  Entremés
de Melisendra atribuido a Lope de Vega- son parodiadas por Cervantes.
El romance de don Gaiferos y Melisendra, en sus distintas versiones (si bien
tomamos como versión principal la del Cancionero de Amberes) es parodiado como
lo  son  todas  las  historias  caballerescas  en  el  Quijote.  No  obstante,  este  episodio
muestra  ciertas  peculiaridades.  En  primer  lugar,  aunque  se  haga  parodia  de  don
Quijote  no  es  él  el  protagonista  de  la  historia,  al  menos  al  principio.  Hay  dos
motivos para esto: el primero, ya mencionado, es la parodia de otras dos fuentes; el
segundo, que comentamos al final del cuarto capítulo, es el ejercicio de autocrítica
que lleva a cabo Cervantes en este episodio. El hecho de que se lleve a cabo una
representación  deriva  de  la  parodia  de  los  capítulos  mencionados  del  Quijote
apócrifo, en el segundo de los cuales don Quijote interrumpe en el ensayo de una
compañía de comediantes creyendo que lo que allí pasa es real. Por ello, Cervantes
introduce una función dentro de la venta a la que llegan don Quijote y Sancho. La
elección del tema de Melisendra se debe, en parte, a que la obra representada en el
capítulo  del  apócrifo  es  El  testimonio  vengado de  Lope  de  Vega  y,  por  tanto,
Cervantes  escoge  otra  obra  de  Lope  de  Vega  (supuestamente).  Por  otra  parte,  el
romance encaja dentro de la parodia de historias de caballería y, más concretamente,
dentro del ciclo carolingio que nos permite establecer el vínculo entre este episodio
y el anterior de la cueva de Montesinos, por ejemplo. Cervantes parodia el entremés
en varios puntos, planteando un debate directo con Lope y su concepto de comedia y
de humor a partir de las mismas estrategias de escritura proyectadas en su comedia
en  prosa  de  Melisendra.  La  estructura,  la  forma  y  el  estilo  con  que  Cervantes
construye su retablo son, en sí mismos, a mi juicio, una de las críticas más poderosas
hacia Lope. Consideramos que Cervantes está proponiendo, más allá de la discusión
del diálogo de sus personajes, otra forma de hacer comedia a través de su misma
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escritura. 
Una  vez  terminado  el  análisis  comparado  entre  las  fuentes  y  el  episodio
cervantino, hemos planteado una relectura del episodio y de su relación tanto con el
episodio parodiado de Avellaneda como con el  Entremés de Melisendra, desde el
supuesto  de  que  la  persona  escondida  tras  el  seudónimo  del  licenciado  Alonso
Fernández de Avellaneda fuese Gerónimo de Passamonte, criticado en el Quijote de
1605 como el criminal Ginés de Passamonte y aquél que se esconde tras el personaje
de maese Pedro. Al igual que Gerónimo de Passamonte oculta su identidad como
autor del  Quijote apócrifo y escondiéndose con nombre falso bajo el  personaje del
licenciado Alonso Fernández de Avellaneda, Ginés de Passamonte oculta su rostro
(su identidad) y engaña a su público haciéndose pasar por otro con un nombre falso.
Desde la  identificación de Avellaneda con Passamonte,  que vivió durante muchos
años  en  Italia,  cobran  sentido  los  abundantes  italianismos  empleados  en  este
episodio.
Si  seguimos  la  teoría  de  Martín  Jiménez,  según  la  cual  el  autor  de  la
compañía teatral que aparece en los capítulos 26 y 27 del Quijote apócrifo representa
a  Passamonte,  nos  parece  muy  significativo  que  Cervantes  decida  parodiar,
precisamente, el episodio en que este autor1 no sólo se beneficia de la obra de otro
(Lope de Vega) sino que -aunque sea para reírse de don Quijote-  finge ser otro (el
sabio encantador que don Quijote imagina como enemigo) sin llegar a revelar a don
Quijote  su  auténtica  identidad,  como  no  la  revela  maese  Pedro  ni  tampoco
Avellaneda.  Además,  al  igual  que  Avellaneda  y  el  autor  de  la  compañía  teatral,
maese  Pedro  se  apropia  de  una  historia  que  no  es  suya,  obteniendo  beneficios
económicos por ello.
Por  último,  en  nuestra  lectura  del  episodio,  independientemente  de  que
Avellaneda sea o no Passamonte, consideramos de particular interés un detalle que
(hasta donde sabemos) se ha pasado por alto: las dos Melisendras. Tras el destrozo
de las figuras del retablo, don Quijote paga cada una de las figuras dañadas. En este
proceso, del que son testigos Sancho y el ventero, al pedir maese Pedro el pago de la
1 En la época de Cervantes, el término autor se emplea tanto para referirse al director de una compañía
teatral como para el creador de una obra, en este caso literaria. La crítica surge del juego con el doble
sentido de la palabra.
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figura de Melisendra,  que ha quedado tuerta y desnarigada,  don Quijote responde
indignado: «no hay para qué venderme a mí gato por liebre, presentándome aquí a
Melisendra desnarigada, estando la otra, si viene a mano, ahora holgándose con su
esposo a pierna tendida».2 Consideramos que,  al  igual que con la alusión a Troya
Cervantes anticipa la destrucción del retablo, con la distinción de don Quijote entre
la figura de Melisendra que don Quijote considera falsa frente a la verdadera en su
imaginación (la del romancero), Cervantes nos está anticipando el descubrimiento de
los falsos don Quijote y Sancho (los de Avellaneda) por parte de los verdaderos (los
cervantinos);  la  falsa Melisendra  (tuerta,  como  maese  Pedro),  funciona  como
anticipación  de  la  figura  del  doble  que  planteará  Cervantes  a  partir  del  Quijote
apócrifo de Avellaneda.
Al igual que con el episodio cervantino, para el estudio del Retablo de Falla
hemos realizado una aproximación que parte de la sinopsis de la obra y el análisis de
las fuentes en las que se basa el compositor. La sinopsis es, ya de por sí, una muestra
de  la  lectura  que  hace  Falla  del  Quijote,  dado  que  comentamos  y  citamos  dos
sinopsis redactadas por él mismo para el programa de mano del Retablo, además de
realizar  la  comparación  directa  con  el  episodio  cervantino.  En  sus  sinopsis  del
Retablo, Falla resalta cuestiones (como la distinción entre los personajes reales de la
venta frente  a  las figuras  del  retablo o la  distinción de la  venta frente  al  retablo,
considerado el auténtico teatro) que anticipan nuestro análisis sobre la adaptación de
las  estrategias  de  escritura  cervantinas  o  la  de  cuestiones  relacionadas  con  la
reflexión de teoría y crítica literaria presentes en el episodio cervantino.
Consideramos  que  Falla  mantiene  el  carácter  cómico  de  la  narración  del
romance; la escena del desgarro de la falda de Melisendra, que no se mantuvo por
las  limitaciones  del  mecanismo  para  el  movimiento  de  las  marionetas,  no  se
suprime: se aparta del campo de visión del público para que aquel que la conozca
pueda incluirla en su imaginación. La única alteración que hace Falla en los guiños
humorísticos cervantinos es el cambio de vestuario de Melisendra, que pasa de estar
vestida a lo moro (alusión cervantina a una posible falta de fidelidad a la fe cristiana
2 CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de la Mancha, II, cap. 26, p. 932.
306
que contrasta con la firmeza del personaje en las versiones del romancero) a estar
vestida como una dama cristiana. Este detalle tan importante, que no parece haber
llamado la atención, sólo puede verse teniendo en cuenta el texto cervantino.
A lo largo de la comparación entre El retablo de Falla y el análogo episodio
cervantino,  comentamos  diferencias  significativas  que  han  sido  obviadas  en  el
análisis  de  la  ópera  de  Falla.  Una  de  ellas es  que  el  relato  de  la  liberación  de
Melisendra, narrado de forma continua en Cervantes, pasa a dividirse en «cuadros»
que Falla titula según lo que el trujamán narra y se representa en el retablo: Cuadro
1, La corte de Carlo Magno; Cuadro 2, Melisendra; Cuadro 3, El suplicio del moro;
Cuadro 4, Los Pirineos; Cuadro 5,  La fuga; Cuadro 6, La persecución. Hasta ahora
se  ha  estado  repitiendo  que  todo  el  texto  del  Retablo procede  de  la  obra  de
Cervantes.  No  obstante,  consideramos  los  títulos  como  texto,  de  hecho  bastante
significativo  dado  que  presentan  un  carácter  programático  y  marcan,  además,  un
desdoblamiento (inexistente en el retablo cervantino) entre la narración de la historia
del retablo y su representación escénica.
Otro texto escrito por Falla que ha sido obviado (salvo en usos muy puntuales
y sin remarcarlo como texto del compositor) son las acotaciones escénicas. Si bien
es cierto que muchas siguen literalmente el texto de Cervantes, otras muchas no son
del escritor sino de Falla y muestran su lectura personal del episodio y lo que quiere
expresar en su propio Retablo de maese Pedro. 
Reivindicamos, por tanto, la necesidad de tener en cuenta estos textos para la
comprensión de esta obra de Falla; por mucho respeto que muestre hacia Cervantes,
El retablo es la lectura personal que hace Falla del Quijote, pese a la recreación del
imaginario musical cervantino y la adaptación de muchos rasgos de la escritura de
Cervantes.
La visión de la crítica a la comedia, planteada en el segundo capítulo a raíz de
la comparación entre el Entremés de Melisendra y la historia de Melisendra narrada
por  Cervantes,  está  directamente  ligada  al  comentario  sobre  la  teoría  y  crítica
literaria contenida en el episodio del retablo. Al final del capítulo 4, proponemos que
el episodio cervantino del retablo constituye un epítome de los debates de teoría y
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crítica  literaria  planteados  en  el  Quijote.  En  distintos  análisis  del  retablo  se  han
mencionado algunos de los debates sobre teoría y crítica literaria planteados en el
Quijote, pero no nos consta que se haya planteado que el retablo sintetiza todos estos
debates. Al igual que Alberto Castilla en su artículo «El retablo de maese Pedro»,
consideramos  que  en  este  episodio  Cervantes  reflexiona  sobre  la  comedia,
planteando también una revalorización del género. Encontramos, además, planteados
en el retablo, los principales debates de teoría y crítica que discute Cervantes a lo
largo del  Quijote a raíz de las críticas de la época a libros de caballería. En primer
lugar, vemos reflejadas las reflexiones acerca de la verdad de los hechos desde la
diferenciación  de  historia  y  literatura,  por  un  lado,  y  el  tratamiento  de  la
verosimilitud y de lo maravilloso por otro. La distinción entre historia y literatura la
veremos planteada desde el mismo inicio de la narración del trujamán, que presenta
la  historia  de  Melisendra  como  historia  verdadera  y  equipara  fuentes  históricas
(crónicas) a fuentes literarias (romancero). La cuestión de la verosimilitud y de lo
maravilloso se refleja en el momento en que don Quijote exige que se corrija una
impropiedad tal como poner campanas (que funcionan como símbolo cristiano) en
las  torres de las  mezquitas.  Una vez se corrija  esta  impropiedad,  alcanzándose la
verosimilitud  necesaria,  don  Quijote  cree  el  relato  y,  en  su  locura,  confunde  la
ficción del retablo con la realidad. 
También  vemos  en  el  retablo  la  cuestión  de  la  moralidad;  uno  de  los
principales ataques a los libros de caballerías es su falta de moralidad, especialmente
peligrosa para las doncellas jóvenes cuya virtud peligra. Los moralistas de la época
consideran que los libros de caballerías son un mal ejemplo. Cervantes, sin embargo,
plantea a este respecto una actitud ambigua que se refleja en este episodio. Por un
lado, el héroe del retablo, don Gaiferos, se nos presenta como un personaje ocioso,
inmaduro  y  bravucón,  que sólo  decide  rescatar  a  su  esposa (que  lleva  siete  años
cautiva) cuando se siente humillado por Carlomagno. La pura y recatada doncella
cristiana nos aparece vestida a lo moro y se lanzará por la ventana al ver a su esposo,
quedando  colgada  a  uno  de  los  hierros  del  balcón  por  el  faldellín  y  acabando
montada  a horcajadas como hombre sobre el caballo de don Gaiferos. Gaiferos se
nos  muestra,  directamente,  como  un  mal  ejemplo;  y  Melisendra  se  ve  puesta  en
situaciones muy indecorosas para una princesa. No obstante, don Quijote se muestra
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antes y después de la representación del retablo como alguien generoso, liberal, y lo
es desde que imita sus modelos caballerescos. A raíz de la crítica moral a los libros
de caballerías  Cervantes plantea la  relación directa  entre  la  calidad moral  de una
obra y la calidad moral de su autor: un buen poeta debe ser un buen hombre. Como
maese  Pedro  es  un  criminal  y  un  estafador,  estrechamente  ligado  a  la  novela
picaresca a través de la autobiografía de la que habla en el Quijote de 1605, su obra
refleja su picardía y su inmoralidad a través del héroe degenerado de don Gaiferos y
del trato irreverente a Melisendra, entre otros detalles a través de los cuales trata,
simultáneamente, el problema del estilo y el decoro.
Vemos también planteadas a través de las correcciones al trujamán, la crítica
que hace Cervantes al ornato y la hipérbole, cuando maese Pedro le indica que narre
con  llaneza  porque  toda  afectación  es  mala.  También  plantea  el  problema  de  la
estructura  y  unidad  de  la  obra  a  consecuencia  de  las  digresiones  del  trujamán,
corregidas por don Quijote.
Esta última crítica, relacionada con la reflexión sobre la estructura de la obra
en cuanto a unidad y variedad se refiere,  viene ya tratada por el  escritor desde la
misma redacción del episodio, que constituye un importante ejercicio de autocrítica
por parte de Cervantes. Una de las críticas literarias más insistentes sobre el Quijote
de 1605 era que las historias intercaladas por Cervantes rompían la unidad narrativa
y  no  tenían  nada  que  ver  con  la  historia  principal.  En  el  episodio  del  retablo
Cervantes replantea la inserción de historias en el relato, convirtiéndola en parte de
la  trama al  irrumpir  don Quijote  en  ella.  Al  mismo tiempo,  consideramos que  la
posición que ocupa en este episodio don Quijote (que forma parte del público de la
historia  de  Melisendra),  cuyas  críticas  tienen  el  poder  de  corregir  y  cambiar  las
técnicas narrativas del trujamán, retrata a los lectores críticos del  Quijote de 1605
mostrándonos que sus críticas han sido tenidas en cuenta.
Consideramos  que  los  textos  propiamente  de  Falla,  antes  mencionados,
sumados a la recreación del imaginario musical cervantino desde la intertextualidad
musical  y  la  instrumentación,  principalmente,  constituyen la  base  sobre la  que el
compositor reflejará diversos rasgos de la prosa cervantina en el  Quijote como el
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arcaísmo, la parodia de la literatura caballeresca y de la literatura bucólico-pastoril,
los tintes autobiográficos, la referencia a otros textos del propio autor, etc., a través
de  tópicos  musicales  construidos  de  forma  transmedial  (música,  escenografía  y
literatura), estableciendo un diálogo muy interesante con Cervantes y su novela. 
En primer lugar, reproduce la  estructura narrativa,  si  bien plantea cambios
sustanciales.  Falla  distingue  entre  las  dos  historias  del  episodio  del  retablo:  la
liberación  de  Melisendra  y  la  historia  de  cómo  debe  narrarse  la  liberación  de
Melisendra. Cada una de las historias mencionadas ocupa una zona del escenario; el
retablo queda puesto en alto, marcadamente separado del espacio de la venta. Las
marionetas de los personajes de la venta serán más grandes y complejas que las del
retablo  y con voz (lo  tres  personajes  que  intervienen;  el  trujamán,  don Quijote  y
maese Pedro). El trujamán actúa de bisagra entre las dos historias: la de la venta y la
del  retablo.  Así  pues,  tenemos  tres  situaciones  distintas  que  Falla  diferenciará
también  a  través  de  la  música:  la  que  gira  en  forma  de  diálogo  en  torno  a  la
discusión sobre cómo narrar, que tiene un estilo vocal más libre, a veces en un estilo
más  lírico  y  otras  bastante  próximo  al  recitativo  operístico,  y  viene  siempre
acompañada por la orquesta; la acción de narrar, marcada mayoritariamente por el
estilo declamado del pregón y, al menos al principio a capella, y aun cuando no, con
predominio de la voz sobre la orquesta; y, finalmente, la acción en sí misma de la
historia contada sobre el fondo orquestal, sin voz. 
A  diferencia  de  Cervantes,  Falla  desdobla  narración  y  representación:  la
narración  la  realiza  el  trujamán,  con  las  cortinas  del  teatrillo  cerradas.  Una  vez
termina de narrar el fragmento correspondiente (como decíamos, la obra está divida
en cuadros) se retira y se abren las cortinas del retablo, cuyas figuras representan la
acción  recién  narrada  por  el  trujamán.  Cada  una  de  las  acciones  representadas
vendrá  caracterizada  a  través  de  la  música  y  la  escena,  ofreciéndonos  la
caracterización de los lugares, los personajes y los registros y variedades de habla en
la música del  Retablo de forma sorprendentemente precisa, buscando y adaptando
procedimientos  de  escritura  que  combinan  los  planos  literario,  musical  (desde
múltiples perspectivas) y escénico.  Las danzas y canciones que emplea Falla a lo
largo del Retablo se inscriben tradicionalmente en el tipo de escena que acompañan
(como el uso de la Gallarda en la corte de Carlomagno), caracterizan a un personaje
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(como la Seguidilla que acompaña a maese Pedro, aludiendo a su carácter picaresco)
o su estado de ánimo (como vemos en la cita del romance de Salinas Retraída está
la infanta acompañando el estado melancólico de Melisendra), recreando al mismo
tiempo  el  imaginario  musical  cervantino.  Esta  función  que  cumple  la
intertextualidad viene apoyada por la puesta en escena, por el tratamiento vocal de
los personajes y por la elección de la instrumentación.
Los tópicos se construyen sobre una intertextualidad constante (a imitación
del  correlato  cervantino),  y  se  muestran  en las  citas  y  alusiones  melódicas,  en el
tratamiento  vocal  de  los  personajes,  la  elección  y  usos  de  la  instrumentación,  la
armonización en puntos concretos de la partitura (incluyendo giros modales, etc.), el
análisis de las funciones que cumplen los decorados y la escenografía.
Asimismo, el  cambio de final es una invención del compositor. Por mucho
que  lo  construya  con  fragmentos  sacados  de  distintas  partes  del  Quijote,  los
llamados  fragmentos  no  pasan  de  una  frase,  a  veces  ni  siquiera.  Se  trata  de  un
auténtico  mosaico;  no  importa  quién  pintara  las  piedras,  es  Falla  quien  las  sitúa
cuidadosamente  formando  el  dibujo  que  él  mismo  ha  diseñado.  En  este  sentido,
podemos  decir  que  el  texto  del  «Final» es,  también,  de  Falla.  Este  «Final»  es
fundamental para la interpretación del  Retablo y no he encontrado ningún análisis
que  plantee  una  significación  más  allá  de  redondear  el  cierre  de  la  ópera.  No
obstante, analizando cuál es la procedencia de cada fragmento y qué connotaciones
tiene,  qué  tópicos  literarios  trata,  cuál  es  la  lectura  de  dichos  tópicos  desde  la
influencia de la lectura romántica del  Quijote y cuáles las connotaciones políticas,
nos damos cuenta de que es el  fragmento más importante de la  ópera.   Creemos,
además,  que  Falla  hace  en  El  retablo alusiones  concretas  a  otros  episodios
quijotescos combinando algunos de sus añadidos al  libreto con determinadas citas
musicales. 
Cuando, una vez acabado el destrozo del retablo y las figuras, don Quijote se
identifica ante don Gaiferos y Melisendra y dedica la victoria a su dama Dulcinea,
empleará un pasaje de la penitencia en Sierra Morena para cantar a su dama una oda
de  reminiscencias  religiosas.  El  tipo  de  cita  musical  (Prado  verde  y  florido de
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Guerrero)  añade  el  tópico  del  locus amoenus al  del  amor  cortés.  Si  tenemos  en
cuenta la interpretación romántica del personaje de Dulcinea como icono de la fe de
don Quijote, así como la visión de don Quijote como creyente de fe inquebrantable
en sus ideales, todo empieza a tener sentido. Esta oda a Dulcinea viene enmarcada
en  la  cita  de  un  villancico  catalán  que  representa,  en  El  retablo,  el  plano  de  la
fantasía  de  don  Quijote.  La  combinación  de  lo  catalán  con  la  recreación  de  la
parodia a la literatura pastoril tan presente en el Quijote y situada precisamente al
final de la ópera, parece aludir al episodio de don Quijote en Barcelona que termina
con la derrota del caballero y la vuelta a su aldea donde, antes de morir, fantasea por
un momento con la idea de que él y Sancho se hagan pastores dentro de un marco
bucólico pastoril. 
Los  ideales  representados  por  don  Quijote,  que  además  de  la  figura  del
creyente es un icono representativo del nacionalismo español, se perfilan cuando el
personaje termina su intervención con un canto a las glorias de la caballería andante,
que presentan tanto el tópico de la Edad de Oro como el Libro de la Fama (los cuales
representan el pasado glorioso y la gloria eterna, respectivamente) finalizando con
un vitoreo a la caballería andante sobre la cita del himno de España. Tenemos aquí la
figura de don Quijote como representante del alma eterna de España, a la que Falla
se refiere al definir sus intereses por la obra de Cervantes en la citada carta a Juan
José  Mantecón.  Pero  además,  este  himno  de  España ha  venido precedido  por  un
villancico catalán (villancico de Navidad,  Natividad)  que actúa de hilo  conductor
entre los distintos fragmentos del «Final» y que, combinado con el himno de España,
interpretamos  como  una  alusión  a  un  nacionalismo  con  respeto  a  la  diversidad
regional.  Este  nacionalismo viene representado a  través de la  figura del  creyente,
don  Quijote,  y  cargado  de  connotaciones  religiosas  que  aluden  a  España  como
nación cristiana.  Teniendo en cuenta los posicionamientos  de Falla  expresados en
sus escritos y en su epistolario consideramos que ciertos detalles, como el título del
Cuadro  4:  Los  Pirineos,  completan  la  visión  de  España por  parte  del  compositor
desde un punto de vista europeísta y aliadófilo.
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ANEXO  1:  VERSIONES  LITERARIAS  DEL  ROMANCE  DE  GAIFEROS  Y
MELISENDRA
1.  Jugando está a las tablas don Gaiferos. Citamos los versos recogidos por Antonio
Pellicer en su edición del Quijote.1 Según indica Pellicer, siguen otras seis octavas que
narran la liberación de Melisendra.
Jugando está á las tablas don Gayferos,
Que ya de Melisendra está olvidado
Quando el famoso Carlos y Oliveros
A ver el juego juntos han entrado.
Con otros valerosos caballeros
De aquellos de los Doce, que á su lado
Jugaban, y á su mesa los ponia,
Porque esto su valor lo merecia.
2.  Si  d'amor  pena  sentís,  versión  más  antigua  conservada  del  romance  en  el
Cancionero Musical de Palacio, transcrito por Barbieri:2
Si d'amor pena sentís por mesura y por bondat,
Caballeros, si á Francia is, por Gayferos preguntad
Y decidle que su amiga se le envía a encomendar.
Que sus justas y torneos bien los supimos acá
Qu'él salió mas gentilhombre para á las damas loar
Decidle por buena cierta cómo me quieren casar;
Mañana hago mis bodas con uno de allende el mar.
1 CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de.  El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha. Juan Antonio
Pellicer (ed.), Madrid: Gabriel de Sancha, 5 vol., 1797-1798, Parte Segunda, tomo 1, p. 304.
2 Cancionero musical de los siglos XV y XVI. Transcrito y comentado por Francisco Asenjo Barbieri,
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Tipografía de los Huérfanos, 1890, p. 164,
núm. 323, (folio LXVIII vuelto).
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Anónimo: No con los dados se gana
No con los dados se gana
Ni con las tablas el crédito,
Ni arrojando leves cañas
Reputacion entre buenos:
No con bizarras libreas,
Ni con mugeriles juegos,
Ni con empresas, ni cifras
Recamadas de oro y negro:
No con vanas esperanzas,
Ni con vestidos soberbios,
Ni con guantes olorosos, 
Medallas ni camafeos:
Con arnés, espada y lanza
Como buenos combatiendo
Cuando se ofrece ocasion
Se ilustran los caballeros.
Mejor fuera que entre moros
Esos azares del juego
Como son acá en París,
Fueran en Sansueña encuentro;
Y esas plumas y medallas
Que llevais en el sombrero
Harto mejor parecieran
En la cimera del yelmo;
Y en lugar de aquesa ropa
De martas y terciopelo,
Un fino arnés de Milan
Estuviera mas honesto.
Mal parece que en París
Sustenteis vos los torneos,
Sabiendo que vuestro honor
Teneis en Sansueña preso.
Vuestro honor es vuestra esposa,
Si hay honor en vuestro pecho
Debe de ser vuestra sangre
El rescate de su cuerpo.
Conviértanse ya las tablas,
Los dados y pasatiempos 
En pensamientos honrados,
Dejad bajos pensamientos:
Dejad cañas, tomad lanzas,
Dejad seda, vestí azero:
Sean vuestros juegos armas,
Vuestras galas sean trofeos:
Gallarda empresa es la honra,
No querais mas alto premio,
Pues donde aquesta se estima
No hay empresa de mas precio.
No por ser hijo de un Rey
Y -de un Emperador yerno
Pretendais que sois ilustre,
Si no lo son vuestros hechos.
Aquel es honrado y noble
Que tiene honrados respetos,
Que en altos pechos se crian
Los mas honrados intentos.
Porque yo sea bien nacido
No cumplo con lo que debo,
Si en los negocios de honra
Doy con obras mal ejemplo.
Si como teneis las causas
Tuviérades los efectos,
No estuviera vuestra esposa
En Sansueña ha tanto tiempo;
Que cuando no os obligara
El conyugal sacramento,
Obligáraos ser muger
Si fuérais buen caballero.
No lo sois, pues que no haceis
El debido cumplimiento,
Siendo vos á quien mas toca
Como esposo y como deudo ;
Que cuando esta obligacion
No se hallara de por medio,
Ella estuviera ya libre
O yo por librarla muerto.
Si no os correis con ser mozo
De lo que yo con ser viejo,
Correos de ver vuestra honra
Andar en corrillos necios.
Considerad que es muger,
Cautiva, ausente y con zelos;
No quiero deciros mas,
Miraldo pues sois discreto.-
Esto dijo Carlo Magno
A su sobrino Gayferos,
Que estaba jugando tablas
Con el valiente Oliveros.
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Anónimo: Asentado está Gayferos
Asentado está Gayferos
En el palacio reale,
Asentado está al tablero
Para las tablas jugare.
Los dados tiene en la mano
Que los quiere arrojare.
Cuando entró por la sala
Don Carlos el Emperante:
De que así jugar lo vido
Empezóle de mirare;
Hablándole está hablando
Palabras de gran pesare:
- Si así fuésedes, Gayferos,
Para las armas tomare,
Como sois para los dados
Y para tablas jugare,
Vuestra esposa tienen moros,
iríadesla á buscare :
Pésame á mí por ello
Porque es mi hija carnale.
De muchos fue demandada,
Y á nadie quiso tomare:
Pues con vos casó por amores,
Amores la han de sacare;
Si con otro fuera casada
No estuviera en catividade.-
Gayferos cuando esto vido,
Movido de gran pesare
Levantóse del tablero
No queriendo mas jugare,
Y tomáralo en las manos
Para haberlo de arrojare,
Si no por quien con él juega
Que era hombre de linage :
Jugaba con él Guarinos,
Almirante de la mare.
Voces da por el palacio
Que al cielo quieren llegare,
Preguntando va, preguntando
Por su tío Don Roldane.
Halláralo en el patín,
Que quería cabalgare,
Con él era Oliveros
Y Durandarte el galane,
Con él muchos caballeros
De los de los doce Pares.
Gayferos desque lo vido
Empezóle de hablare:
-Por Dios os ruego, mi tío,
Por Dios os quiero rogare
Vuestras armas y caballo
Vos me lo querais prestare,
Que mi tío el Emperante
Tan mal me quiso tratare,
Diciendo que soy para juego
Y no para armas tomare.
Bien lo sabeis vos, mi tio,
Bien sabeis vos la verdade,
Que pues busqué á mi esposa
Culpa no me deben dare.
Tres años anduve triste
Por los montes y los valles
Comiendo la carne cruda,
Bebiendo la roja sangre,
Trayendo los pies descalzos,
Las uñas corriendo sangre.
Nunca yo hallarla pude
En cuanto pude buscare,
Ahora sé que está en Sansueña,
En Sansueña esa ciudade.
Sabeis que estoy sin caballo,
Sin armas otro que tale,
Que las tiene Montesinos,
Que es ido á festejare
Allá á los reinos de Hungría
Para torneos armare,
Y yo sin caballo y armas -
Mal la podré libertare;
Por esto os ruego, mi tio ·
Las vuestras me querais dare.
Don Roldan de que esto oyó
Tal respuesta le fue á dare:
-Callad, sobrino Gayferos,
No querais hablar tale 
Siete años vuestra esposa
Ha que está en captividade;
Siempre os he visto con armas
Y caballo otro que tale,
Agora que no las teneis
La quereis ir á buscare.
Sacramento tengo hecho
Allá en Sant Juan de Letrane ·
A ninguno prestar armas
No me las hagan cobardes:
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Mi caballo está bien vezado,
No lo querría mal vezare.-
Gayferos que esto oyó
La espada fuera á sacare;
Con una voz muy sañosa
Empezara de hablare :
-Bien parece, Don Roldan,
Siempre me quisiste male.
Si otro me lo dijera
Mostrara si soy cobarde;
Mas quien á mí ha injuriado
No lo vais por mí á vengare;
Si vos tio no me fuésedes
Con vos querría peleare. -
Los Grandes que allí se hallan
Entre los dos puestos se hane;
Hablado le ha Don Roldan, -
Empezóle de hablare:
-Bien parece, Don Gayferos,
Que sois de muy poca edade,
Bien oistes un ejemplo,
Que conoceis ser verdade,
Que aquel que bien os quiere
Ese os quiere castigare. ·
Si fuérades mal caballero
No os dijera yo esto tale,
Mas porque sé que sois bueno
Por eso os quise así hablare,
Que mis armas y caballo
A vos no se han de negare,
Y si quereis compañía
Yo os querría acompañare.
- .Mercedes, dijo Gayferos,
De la buena voluntade;
Solo me quiero ir, solo,
Para haberla de sacare:
Nunca me dirá ninguno
Que me vido ser cobarde.-
Luego mandó Don Roldan
Sus armas aparejare;
Él encubierta el caballo
Por mejor lo encubertare
Él mesmo pone las ármas
Y le ayudaba á armare.
Luego cabalgó Gayferos
Con enojo y con pesare.
Pésale á Don Roldan,
Tambien á los. doce Pares, .
Y mas al Emperador
De que solo le vió andare,
Y desque ya se salia
Del gran palacio reale,
Con una voz amorosa
Llamáralo Don Roldane:
-Esperá un poco, sobrino;
Pues solo quereis andare,
Dejédesme vuesa espada,
La mia querais tomare,
Y aunque vengan dos mil moros
Nunca les volvais la haze :
Al caballo dadle rienda
Y haga á su voluntade,
Que si él ve la suya
Bien os sabrá ayudare,
Y si ve demasía
Della os sabrá sacare
Ya le daba su espada
Y toma la de Roldane,
Da de espuelas al caballo,
Sálese de la ciudade.
Don Beltran desque ir lo vido
Empezóle de hablare:
-Tornad acá, hijo Gayferos,
Pues que me teneis por padre,
Tan solamente que os vea
La Condesa vuestra madre,
Tomará con vos consuelo,
Que tan tristes llantos hace,
Y daraos caballeros
Los que hayais necesidade.
-Consoladla vos, mi tio,
Vos la querais consolare,
Acuérdese que me perdió
Chiquito y de poca edade,
Haga cuenta que de entonces
No me ha visto jamase,
Que ya sabeis que en los doce.
Corrén malas voluntades,
Y no dirán vuelvo por ruego,
Mas que vuelvo por cobarde,
· Que yo no volveré en Francia
Sin Melisendra tornare.-
Don Beltran de que lo oyera
Tan enojado hablare,
Vuelve riendas al caballo
Y entróse en la ciudade.
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Gayferos en tierra de moros
Empieza de caminare,
Jornada de quince dias
En ocho la fue á andare.
Por las sierra de Sansueña
Gayferos mal airado vae,
Las voces que iba dando
Al cielo quieren llegare.
Maldiciendo iba el vino,
Maldiciendo iba el pane
(El pan que comían los moros,
Mas no de la cristiandade),
Maldiciendo iba la dueña
Que tan solo un hijo pare,
(Si enemigos se lo matan
No tiene quien lo vengare).
Maldiciendo iba al caballero
Que cabalga sin un page
(Si se le cae la espuela
No tiene quien se la calce),
Maldiciendo iba el arbol
Que solo en el campo nasce, ·
Que todas las aves del mundo ·
En él van á quebrantare,
Que de rama ni de hoja
Al triste dejan gozare.
Dando estas voces y otras
A Sansueña fue á llegare:
Viernes era, en aquel dia
Los moros su fiesta hacen.
El Rey iba á la mezquita
Para la zala rezare
Con todos sus caballeros
Cuantos él pudo llevare.
Cuando allegó Gayferos
A Sansueña esa ciudade
Miraba si vería alguno
A quien poder demandare:
Vido un cativo cristiano
Que andaba por los adarves;
Desque lo vido Gayferos
Empezóle de hablare:
-Dios le salve, el cristiano,
Y te torne en libertade:
Nuevas que pedirte quiero
No me las quieras negare.
Tú que andas con los moros
Dime si oíste hablare
Si hay aquí alguna cristiana
Que sea de alto linage.-
EI cativo que lo oyera
Empezara de llorare:
-Tantos tengo de mis duelos,
De otros non puedo curare,
Que todo el dia caballos
Del Rey me hacen pensare,
Y de noche en honda sima
Me hacen aquí aprisionare.
Bien sé que hay muchas cativas
Cristianas de gran linage ,
Especialmente hay una
· Q'es de Francia naturale.
El Rey Almanzor la trata
Como á su hija carnaJe:
Sé que muchos Reyes moros
Con ella quieren casare:
Por eso idos, caballero,
Por esa calle adelante,
Vereislas á las ventanas
Del gran palacio reale.-
Derecho se va á la plaza,
A la plaza la mas grande.
Allí estaban los palacios
Donde el Rey solia estare:
Alzó los ojos en alto
Por los palacios mirare,
Vido estar á Melisendra
En una ventana grande
Con otras damas cristianas
Q'estan en captividade.
Melisendra que lo vido
Empezara de llorare,
No porque lo conociese
En el gesto ni en el trage,
Mas en verlo con armas blancas
Acordóse de los Pares,
Acordóse de los palacios
Del Emperador su padre,
De justas, galas, torneos
Que por ella solían armare ..
Con voz triste y muy llorosa
Le empezara de llamare:
-Por Dios os ruego,caballero,
Queráisos á mí llegare,
Si sois cristiano ó moro
No me lo querais negare,
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Daros he unas encomiendas,
Bien pagadas os serane:
Caballero, si á Francia ides
Por Gayferos preguntade,
decidle que la su esposa
Se le envía á encomendare,
Que ya me parece tiempo
Que la debía sacare.
Si no me deja por miedo
De con los moros peleare,
Debe tener otros amores,
De mí no lo dejan acordare:
Los ausentes por los presentes
Ligeros son de olvidare.
Aun le direis, caballero,
Por darle mayor señale,
Que sus justas y torneos
Bien las supimos acae.
Y si estas encomiendas
No recibe con solaze,
Daréislas á Oliveros ,
Daréislas á Don Roldane,
Daréislas á mi señor
El Emperador mi padre:
Direis como estó en Sansueña,
En Sansueña esa ciudade,
Que si presto no me sacan
Mora me quieren tornare,
Casarme han con el Rey moro
Que está allende la mare,
De siete Reyes de moros
Reina me hacen coronare;
Segun los Reyes me acuitan
Mora me harán tornare;
Mas amores de Gayferos
No los puedo yo olvidare.-
Gayferos que esto oyera
Tal respuesta le fue á dare:
-No lloreis vos, mi señora,
No querais asi llorare,
Porque esas encomiendas
Vos mesma las podeis dare,
Que á mí allá dentro en Francia
Gayferos suelen nombrare.
Soy el Infante Gayferos
Señor de París la grande,
Primo hermano de Oliveros,
Sobrino de Don Roldane,
Amores de Melisendra
Son los que acá me traen.--.
Melisendra q'esto vido
Conosciólo en el hablare,
Tiróse de la ventana,
La escalera fue á tomare,
Salióse para la plaza
Donde lo vido estare.
Gayferos cuando la vido -
Presto la fue á tomare, -
- Abrázala con sus brazos
Para haberla de besare.
Allí estaba un perro moro
Por los cristianos guardare,
Las voces daba tan altas
Que al cielo quieren llegare.
Al alarido del moro
La ciudad mandan cerrare,
Siete veces la rodean,
No hallan por do escapare.
Presto sale el Rev Almanzor
De la mezquita rezare:
Vereis tocar las trompetas
Apriesa y no de vagare,
Vereis armas caballeros
Y en caballos cabalgare:
Tantos se arman de los moros
Que gran cosa es de mirare. 
Melisendra que lo vido ·
En una priesa tan grande
Con una voz delicada
Le empezara de hablare:
- --Esforzado Don Gayferos,
No querades desmayare,
Que los buenos caballeros
Son para necesidade:
Si desta escapais, Gayferos,
Harto teneis que contare.
Ya quisiera Dios del cielo
Y Santa Maria su madre ,
'Fuese tal vuestro caballo
Como el de Don Roldane.
Muchas veces le oí decir
En el palacio imperiale
Que si se hallaba cercado
De moros en algun lugare,
Al caballo aprieta la cincha
Y aflojábale el petrale,
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Hincábale las espuelas
Sin ninguna piedade :
El caballo es esforzado,
De otra parte va á saltare.-
Gayferos de q'esto oyó
Presto se fuera á apeare,
Al caballo aprieta la cincha,
Y aflojábale el petrale,-
Sin poner pie en el estribo
Encima fue á cabalgare,
Y Melisendra á las ancas
Que presto las fue tomare.
El cuerpo le da y cintura
Porque lo pueda abrazare:
Al caballo hinca la espuela
Sin ninguna piedade.
Corriendo venían los moros
Apriesa y no de vagare;
Las grandes voces que daban
Al caballo hacen saltare.
Cuando fueron cerca los moros
La rienda le fue alargare;
El caballo era ligero,
Púsolo de la otra parte.
El Rey moro q'esto vido
Mandó abrir la ciudade,
Siete batallas de moros
Todos de zaga le vane.
Volviéndose iba Gayferos,
No cesaba de mirare;
De que vido que los moros
Le empezaban de cercare
Volvióse á Melisendra,
Empezóle de hablare:
-No os enojeis, mi señora,
Seraos fuerza aquí apeare,
Y en esta grande espesura
Podeis, señora  aguardare,
Que los moros son tan cerca,
De fuerza nos han de alcanzare.
Vos, señora, no traeis armas
Para haber de peleare,
Yo pues que las traigo buenas
Quiérolas ejercitare.--
Apeóse Melisendra
No cesando de rezare,
Las rodillas puso en tierra,
Las manos fue á levantare,
Los ojos puestos al cielo
No cesando de rezare:
Sin que Gayferos volviese
El caballo fue á aguijare.
Cuando huía de los moros
Parece no puede andare,
Y cuando iba hácia ellos
Iba con furor tan grande,
Que del rigor que llevaba
La tierra hacia temblare.
Donde vido la morisma
Entre ellos fuera á entrare:
Si bien pelea Gayferos
El caballo mucho mase;
Tantos mata de los moros
Que no hay cuento ni pare,
De la sangre que salia,
El campo cubierto se hae.
El Rey Almanzor q'esto vido
Empezara de hablare:
-¡Oh válesme tú, Alá!
¿Esto qué podía estare?. _
Que tal fuerza de caballlero 
En pocos se puede hal!are:
Debe ser el encantado
Ese paladín Roldane,
O debe ser el esforzado
Renaldos de Montalvane,
O es Urgel de la Marcha
Esforzado y singulare ,
No hay ninguno de los doce
Que bastase hacer lo tale.-
Gayferos que esto oyó
Tal respuesta le fue á dare :
-Calles, calles, el Rey Moro,
Calles, y no digas tale,
Muchos otros hay en Francia 
Que tanto como estos valen;
Yo no soy ninguno dellos,
Mas yo me quiero nombrare:
Soy el Infante Gayferos 
Señor de París la grande,
Primo hermano de Oliveros,
Sobrino de Don Roldane. - 
El Rey Almanzor que lo oyera
Con tal esfuerzo hablare .
Con los mas moros que pudo
Se entrara en la ciudade.
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Solo quedaba Gayferos, 
No halló con quien peleare,
Volvió riendas al caballo
Por Melisendra. buscare: 
Melisendra que lo vido
A recebir se lo sale; 
Vídole las armas blancas .
Tintas en color de sangre.
Con voz muy triste y llorosa
Le empezó de preguntare:
-Por Dios os ruego,.Gayferos,
Por Dios os quiero rogare;
Si traeis alguna herida 
Queráismela vos mostrare,
Que los moros eran tantos
Quizá os habrán hecho male:
Con las mangas de mi camisa
Os la quiero yo apretare,
Y con la mi rica toca
Yo os las entiendo sanare.
-Calledes, dijo Gayferos,
Infanta, no digais tale,
Por mas que fueran los moros
No me podían hacer male,
Q'estas armas y caballo
Son de mi tío Don Roldane ;
Caballero que las trajere
No podía peligrare.
Cabalgad presto, señora, ·
Que no es tiempo de aquí estare,
Antes que los moros tornen
Los puertos hemos pasare. -
Ya cabalga Melisendra
En un caballo alazane,
Razonando van de amores, ·
De amores, que no de al,
Ni de los moros han miedo,
Ni dellos nada se dane :
Con el placer de ambos juntos
No cesan de caminare,
De noche por los caminos,
De día por los jarales,
Comiendo las yerbas verdes
Y agua si pueden hallare,
Hasta que entraron en Francia
Y en tierra de cristiandade :
Si hastá allí alegres fueron,
Mucho mas de allí adelante;
A la entrada de un monte,
Y á la salida de un valle,
Caballero de armas blancas
De lejos vieron asomare:
Gayferos desque lo vido
La sangre vuelto se le hae,
Diciendo á su señora:
 --- Esto es mas de recelare ,
Que aquel caballero que asoma
Gran esfuerzo es el que trae;
Que sea cristiano ó moro
Fuerza será peleare:
Apeaos vos, mi señora;
Y vení de mí a la pare.
-De la mano le traía.
No cesando de llorare 
Lléganse los caballeros,
Comienzan aparejare.
Las lanzas y los escudos. 
En son de bien peleare.
Los caballos ya de cerca
Comienzan de relinchare;
Mas conociólo Gayferos 
Y empezara de hablare :
-Perded cuidado, señora,
Y tornad á cabalgare,
Que el caballo que allí viene 
Mio es en la verdade
 Yo le dí mucha cebada 
Y mas le entiendo de dare; 
Las armas segun que veo 
Mias son otro que tale 
Y aun aquel es Montesinos 
Que á mí me viene á buscare, 
Que cuando yo me partí 
No estaba en la ciudade.
-Plugo mucho á Melisendra 
Que aquello fuese verdade. 
Ya que se van acercando 
Cuasi juntos á la pare
Con voz alta y crecida 
Empiézanse de interrogare ·
Conóscense los dos primos 
Entonces en el hablare,
Apeáronse á gran priesa 
Muy grandes fiestas se hacen; 
De que hubieron hablado
Tornaron á cabalgare:
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Razonando van de amores,
De otro no quieren hablare
Andando por sus jornadas
En tierra de cristiandade,
Cuantos caballeros hallan
Todos los van compañare,
Y dueñas á Melisendra ,
Doncellas otro que tale.
Al cabo de pocos dias
A París van á llegare:
Siete leguas de la ciudad
El Emperador les sale,
Con él sale Oliveros,
Con él sale Don Roldane,
Con él el Infante Guarinos,
Almirante de la mare,
Con él sale Don Bermudez
Y el buen viejo Don Beltrane,
Con él muchos de los doce
Que á su mesa comen pane,
Y con él iba Doña Alda,
La esposica de Roldane,
Con él iba Julianesa,
La hija del Rey Juliane;
Dueñas, damas y doncellas
Las mas altas de linage.
El Emperador abraza su hija
No cesando de llorare,
Palabras que le decía
Dolor eran de escuchare.
Los doce á Don Gayferos
Gran acatamiento le hacen,
Tiénenlo por esforzado
Mucho mas de allí adelante,
Pues que sacó á su esposa
De muy gran captividade:
Las fiestas que le hacían
No tienen cuento ni pare.
Miguel Sánchez: Oid , señor Don 
Gayferos
Oid , señor Don Gayferos,
Lo que como amigo os hablo,
Que los dones mas de estima
Suelen ser consejos sanos.
Dejad un poco las tablas,
Escucbadme lo que entrambos,
Yo aconsejar, vos hacer,
Debemos como hijos-dalgo.
Melisendra está en Sansueña,
Vos en París descuidado,.
Vos ausente, ella muger;
Harto os he dicho, miraldo.
Asegúraos su nobleza,
Mas no os asegura tanto,
Que vence un presente gusto
Mil nobles antepasados.
De Carlos el Rey es hija,
Mas es mujer, y ha mas años
La mudanza en las mugeres,
Que no la nobleza en Carlos.
Si enferma en la voluntad
Morirán respetos altos,
Que no basta sangre buena
Si el corazon no está sano.
Galanes moros la sirven, 
Y aunque moros, recelaldos,
Que sin duda querrá un moro
La que olvidare un cristiano.
Diferentes son las leyes,
Mas no hay ley en pecho humano
Cuando llega á ser el alma
Idólatra de un cuidado,
Las mugeres son espejo,
Que viendo vuestro retrato,
Si os descuidais y otro llega
Hará con el otro tanto.
Su confuso entendimiento
Es codicioso letrado,
Que hace leyes siempre al gusto
Del que llega á consultallo.
Su memoria es mar revuelto
Que luego que pasa el barco
Si le buscais el camino
No hallareis senda ni rastro.
Su voluntad mesonera,
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Que aloja á los mas estraños,
Y olvida al que del umbral
De sacar acaba el paso.
No quiero deciros mas,
Con esto de mi amor salgo,
Mas adviérteos mi lengua
Vuestro amor y mis agravios.
Anónimo, El cuerpo preso en Sansueña
El cuerpo preso en Sansueña
Y en París cautiva el alma,
Puesta siempre sobre el muro
Porque está sobre él su casa.
Vuelta en ojos Melisendra
Y sus ojos vueltos agua ,
Mira de Francia el camino
Y de Sansueña la playa,
Y en ella vió un caballero
Que junto á la cerca pasa.
Hácele señas y viene,
.Que viene por quien le llama.
-Si sois cristiano, le dice,
O habeis de pasar á Francia, ·
Preguntad por Don Gayferos,
Y decid que á cuándo aguarda,
Que harto mejor le estuviera
Jugando acá por mí lanzas,
Que no allá con pasageros
Jugando dados y cañas:
Que si quiere que sea mora,
Que otra cosa no me falta,
Y amándole, no es posible
Vivir un alma cristiana.-
Tanto llora Melisendra
Que las razones no acaba:
Don Gayferos la responde,
Alzándose la celada :
-No es tiempo de desculparme,
Señora, de mi tardanza,
Pues el no tenella agora
Nos es de mucha importancia.-
Dícele que aguarde un poco,
Y en menos de un poco baja;
A ella en las aucas sube,
Y él en la silla cabalga,
Y á pesar de la morisma
La puso dentro de Francia.
Anónimo, Cautiva, ausente y zelosa
Cautiva, ausente y zelosa,
de mil sospechas cercada,
Me1isendr.a está en Sansueña
Contemplando en sus desgracias.
El camino la consuela
Que va de Sansueña á Francia,
Pues por él su libertad
Y á Don Gayferos aguarda ;.
Y como el que aguarda tiene.
La vida puesta en balanza,
Con lágrimas y suspiros
Dice viendo que se tarda:
-¡Cuitado del que aguarda.
Pues es igual el esperar á brasas!
No cansada de quererte,
Mas de esperarte cansada,
Vivo, ingrato Don Gayferos,
De esperar desesperada.
No me cansa el aguardarte.
Aunque el no verte me cansa.
Que aguardar á quien no viene
Desesperacion se llama.
Si tú libre y en tu tierra
Estás sujeto á mudanzas,
Yo presa, muger y ausente
Mas cerca estoy á las llamas.
¡Cuitado del que aguarda, ~
Pues es igual el esperar á brasas!
Agravios me tienes hechos 
Si me olvidaste sin causa,
Pues con ella y con agravios
Quien se venga nunca agravia.
¡Cuántos hay que por ausencia,
No siendo ausencia forzada,
Por vengar sus corazones
Se olvidaron de su fama!
Pues yo presa y entre moros, ·
De mi cristiano olvidada,
Aunque olvide á quien me olvida
No merezco ser culpada.
Si en mi nobleza confia
Has de tener confianza .
Que agraviará su nobleza
Una mujer agraviada. 
¡Cuitado del que aguarda,
Pues es igual el esperar á brasas!
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Porque puede en las mugeres
Mas una desconfianza
Que la nobleza, Gayferos 
Cuando tan poco la guardan;
Pues considera, si sirves
En París damas cristianas,
Que, aunque moros, caballeros
Eu Sansueña me regalan,
Y que soy muger, y vivo
Cautiva y desesperada,
Y aunque soy hija de Carlos,
Soy muger, y aquesto basta.
¡Cuitado del que aguarda,
Pues es igual el esperar á brasas!
Y básteme haber perdido
De libertad la esperanza
Para olvidar por un moro
Quien olvida á una cristiana.
Bien sé yo que en liviandad,
Y de liviandad se pasa 
Pretender contra mi honor
De mis agravios venganza;
Porque donde se atraviesa
Honor y nobleza tanta,
No habrá sinrazon tan grande
Que contra la razon valga.
¡Cuitado del que aguarda,
Pues es igual el esperar á brasas!
Ni aun tampoco Dios permita
Que aunque mas de tí apartada
Se me olvide á mí jamas.
De lo que debo á mi.alma;
Que aunque muger, soy ilustre,
Y en las tales jamas falta
El valor en tiempo alguno,
Si honra al valor acompaña:
Y si ha faltado en alguna,
Puede ser porque no alcanza
El ser natural, que es justo
Si hacen injusta mudanza.
¡Cuitado del que aguarda,
Pues es igual el esperar á brasas!
Mas tambien parece mal
Que esté en Sansueña encerrada,
Y que se esté Don Gayferos
En París jugando cañas, 
Él libre, y ella cautiva,
Él querido, ella olvidada,
Ella llorando su ausencia,
Él en juegos y entre damas:
Mira pues que soy tu esposa,
Cuando no hubiera otra causa
Te obligaba el ser muger,
Y ser natural de Francia.-
Proseguir quiso y no pudo
Su razon, que por ser tanta
El grave dolor la incita
A llorar así sus ansias:
¡Cuitado del que aguarda,
Pues es igual el esperar á brasas!
Anónimo, Mil zelosas fantasías
Mil zelosas fantasías,
Que del esperar se engendran,
A Melisendra combaten
En la torre de Sansueña.
Mira el camino de Francia
Que la enoja y la consuela,
Porque en él ve sus agravios
Y de él su remedio espera.
Viendo que sus esperanzas,
Como fingidas, por fuerza
Se las lleva el presto viento,
Tambien sus quejas le entrega,
Diciendo: ---Siendo, Gayferos,
No fingida la nobleza,
¿Cómo niega obligaciones,
Y cómo olvida promesas?
¿Cómo podré yo creer
Que me ha querido de veras
Quien en ausencia tan larga
Tiene tan larga paciencia?
Siendo vivo, es imposible
Si me quiere, se detenga,
Porque no hay inconveniente
Que voluntad no le venza.
Si acaso nueva memoria
Hace que la mia pierda,
En balde espero la paga
De mi fé y de tantas deudas,
Que un ingrato corazon
Mucho mas recibe y precia
Desden del que está presente,
Que del ausente firmeza.
¡Cuántas y cuántas se han visto
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Hacer de mudables muestra
Por muestra de sus razones
Mas que por ser lisonjeras!
Y si agraviadas se mudan,
Harto desculpadas quedan,
Que el que ofende es quien agravia,
Y no agravia quien se venga.
Si se muestra descuidado
Por averiguar mis veras,
Hacer pruebas ofendiendo
Es peligrosa esperiencia.
¡Dichoso el que mira el bien
Sin estos lejos de ausencia,
Que hacen menores los gustos
Y mayores las ofensas!
A mil imaginaciones
Hago grande resistencia,
Con ver que es mejor quejarme
Que dar ocasion á quejas.
Pasára mas adelante,
Pero con la mucha pena
Las lágrimas fueron tantas,
Que entorpecieron la lengua.
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ANEXO: VERSIONES MUSICALES DE MELISENDRA
Transcripción  musical1 de  la  voz  superior  de  la  versión  musical  del  romance  del
Cancionero musical de Palacio:
Transcripción  musical  de  la  voz  superior  de  la  versión  musical  del  romance  del
Cancionero Musical de Medinaceli, nº 25:
1 Transcripción tomada de: QUEROL GAVALDÁ, Miguel. La música en la obra de Cervantes. p. 71. La
versión a 4 voces puede consultarse en:  Cancionero musical de los siglos XV y XVI. Transcrito y
comentado por Francisco Asenjo Barbieri, Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Tipografía de los Huérfanos, 1890, nº 323, pp. 493-494. 
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Transcripción  musical  de  la  voz  superior de  la  versión  musical  del  romance  del
manuscrito VIII conservado por la Hispanic Society of America, p. 80:2
                                                
2 Tomamos  la  transcripción  de  SAGE,  Jack.  «Early  Spanish  Ballad  Music:  Tradition  or
Metamorphosis?». En: Medieval Hispanic Studies Presented to Rita Hamilton . A. D. Deyermond
(ed.), Londres: Tamesis Books Limited, 1976, p. 214.
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